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Gledalec kot (so)storilec: spremenjene konvencije v sodobni dokumentarni fotografiji 
Dokumentarno fotografijo je v zadnjih letih zaznamoval nepričakovan preobrat. Navkljub njeni 
zgodovinski nezdružljivosti z umetnostjo danes uživa ugled uveljavljene tendence v prostoru 
umetniških institucij. Sodobni dokumentarizem čedalje bolj prehaja v domeno umetnikov, ki 
eksperimentirajo z novimi načini upovedovanja onstran okvirov tradicionalnega objektivnega 
poročanja. V svoje reportaže vpeljujejo številne umetniške strategije, posebna fotografska 
sredstva in tehnologije, kot so denimo vojaške in nadzorne kamere. Preobrazba dokumentarne 
fotografije v novo umetniško obliko, ki med kritiki sproža toliko navdušenja kot pomislekov, 
pa se zdi najusodnejša za njenega gledalca. Osrednja teza dela je, da je gledalec ob sodobnih 
dokumentarnih fotografijah, posnetih z vojaškimi in nadzornimi kamerami, postavljen v novo 
vlogo gledalca »(so)storilca« in ne več v vlogo »pasivne priče«, ki velja za temeljno konvencijo 
objektivnega novinarskega poročanja. Analiza izbranih sodobnih dokumentarnih fotografij bo 
zato odgovorila na dve raziskovalni vprašanji: prvič, kako tovrstne fotografske prakse 
spreminjajo pogled in vlogo gledalca, in drugič, na kakšen način fotografi v izbranih delih 
odstopajo od fotografskih kodov in konvencij novinarske fotografije. Ob proučevanju sodobnih 
dokumentarnih praks bodo v delu v ospredju tri prepletena področja: produkcijska raven 
fotografije, fotografski kodi in konvencije v novinarski fotografiji ter pogled gledalca. Namen 
pričujočega dela je skozi pogled gledalca premisliti, kakšna je danes družbena funkcija te 
izmuzljive, a hkrati najvplivnejše fotografske prakse vseh časov. 
Ključne besede: gledalec, dokumentarna fotografija, novinarska fotografija, fotografski kodi 
in konvencije objektivnosti, vojaške in nadzorne kamere. 
 
The spectator as a (co)perpetrator: altered conventions in contemporary documentary 
photography 
Documentary photography has experienced an unexpected transition in recent years. Despite 
its historical incompatibility with art, it today enjoys the reputation of an established tendency 
in the space of art institutions. Contemporary documentarism is increasingly emerging into the 
domain of artists that experiment with new ways of narration by which it is progressively 
moving away from the framework of traditional objective reporting. Into their reportages these 
artists are integrating artistic strategies, special photographic mediums and technologies such 
as military and surveillance cameras. Transformation of documentary photography into a novel 
form of art triggers as much enthusiasm as it does hesitation in the midst of its critics, but seems 
the most fateful for its spectator. The main hypothesis of this work is that the spectator in front 
of contemporary documentary photographs taken with military and surveillance cameras, is put 
into a new role of a spectator-(co)perpetrator and by that ceases to be a passive observer and 
mere eyewitness, which is regarded to be the fundamental convention of objective reporting. 
The analysis of contemporary documentary photographs will thus find answers to two research 
questions. Firstly, how do such photographic practices change the view and the role of the 
observer, and secondly, in what ways do photographers in the selected works deviate from 
codes and conventions of photojournalism. The thesis will therefore focus on three intertwined 
fields: the site of the production of an image, codes and conventions of photojournalism and the 
gaze of the spectator. The purpose of the present work is to evaluate through the view of the 
spectator, what is the social function of this evasive, yet at the same time the most influential 
photographic practice of all times. 
Key words: spectator, documentary photography, photojournalism, photographic codes and 
conventions of objectivity, military and surveillance cameras.
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 6 
1 UVOD 
 
Dokumentarna fotografija se je kot najvplivnejša fotografska praksa uveljavila in razvijala v 
dvajsetem stoletju. S podobami vojn, človeških katastrof in prelomnih političnih dogodkov, ki 
so zaznamovale naš vizualni kolektivni spomin, si danes lažje razlagamo nedavno preteklost 
in osmišljamo sedanjost. Po skoraj sto letih obstoja velja za razvejano fotografsko kategorijo, 
ki se je pod težo številnih družbenih in tehnoloških teženj spremenila zlasti v estetskem načinu 
dokumentiranja. Sodobni fotoreporterji se namreč pri dokumentiranju begunskih taborišč, 
vojnih območij in oddaljenih plemen vse pogosteje zatekajo k umetniškim strategijam in 
posebnim tehnologijam, kot so infrardeči fotografski filmi, vojaške termografske kamere ali 
Googlova aplikacija Street View. Tovrstni nekonvencionalni pristopi v dokumentarizmu, ki 
navsezadnje pridobivajo vse večjo veljavo tudi v prostoru umetnosti, pa hkrati sprožajo številne 
pomisleke med kritiki in stroko. Ti se sprašujejo, ali lahko dokumentarne fotografije, ki so bile 
od nekdaj zavezane statusu objektivne poročevalke družbene stvarnosti, danes čedalje bolj 
postajajo izraz subjektivnega videnja avtorja, ali je sploh upravičeno krizna območja in žrtve 
vojne izrabljati za eksperimentiranje z novimi ustvarjalnimi strategijami in ali nemara takšne 
estetizirane podobe gledalce zgolj zavajajo v manj kritičen razmislek. 
 
Izbrane sodobne dokumentarne fotografije bom v pričujočem delu obravnavala s pozicije, ki 
je po besedah teoretičarke Gillian Rose ključna, ko kritično proučujemo vizualne podobe – s 
pozicije gledalca. Pomemben preskok ob gledanju fotografij, posnetih denimo s termografsko 
kamero, se zdi prav v tem, da smo kot gledalci postavljeni v novo vlogo gledalca »(so)storilca« 
in ne več v tradicionalno vlogo gledalca kot »pasivne priče« dogodka, ki velja za temeljno 
konvencijo dokumentarizma.  
 
V magistrskem delu zato zagovarjam tezo, da se z vpeljavo posebnih sredstev in tehnologij v 
dokumentarni fotografiji ne spreminjajo zgolj formalne značilnosti žanra, ampak zlasti pogled 
oziroma vloga, v katero je postavljen gledalec. Da bi lahko v praktičnem delu smotrno proučila 
vlogo gledalca, bo delo v teoretskem delu sprva razdeljeno na štiri poglavja. V prvem poglavju 
bom skušala osvetliti proces tranzicije dokumentarne fotografije v sodobno umetniško obliko, 
da bi pojasnila, katere okoliščine so v zadnjih desetletjih spodbudile fotoreporterje, da so 
sčasoma okrepili svoj žanr in več posluha našli v umetniškem prostoru. V drugem poglavju se 
bom osredotočila na fotografske kode in konvencije objektivnosti v novinarski fotografiji, ki 
temeljijo na ideološki predpostavki, da mora biti gledalec postavljen v vlogo očividca, pasivne 
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priče dogodka. V tretjem poglavju se bom posvetila pomenu gledalčevega pogleda v fotografiji 
in predstavila dva metodološka okvira za proučevanje vizualnih učinkov podob, v četrtem 
poglavju pa bom izpostavila še nekatere nastavke kritikov, ki preizprašujejo vlogo gledalca (in 
fotografa) skozi različne prakse in rabe dokumentarne fotografije. V praktičnem delu bom nato 
opravila analizo izbranih sodobnih dokumentarnih fotografij, da bi z njimi odgovorila na dve 
zastavljeni raziskovalni vprašanji: 1. V kakšni poziciji se ob gledanju fotografij znajde gledalec 
in na kakšen način se spremeni njegov pogled? 2. Na kakšen način izbrani avtorji v svojih delih 
odstopajo od fotografskih kodov in konvencij objektivnosti v novinarski fotografiji ter v čem 
so drugačni? 
 
Z upoštevanjem teoretskih nastavkov bom v pričujočem delu skušala ovrednotiti tranzicijo 
dokumentarne fotografije v novo umetniško obliko skozi pogled gledalca. Vse preobrazbe, ki 
jih dokumentarna fotografija doživlja danes, lahko navsezadnje razumemo kot priložnost, da 
znova razmislimo o njeni družbeni moči in vlogi. Ali dokumentarna fotografija, posredovana 
v novi preobleki, sploh še služi svojemu poslanstvu, da poroča o družbenem in političnem 
stanju v svetu, da nagovarja gledalca in ga naposled spodbuja k odzivu? Ali so fotografije 
beguncev, posnete z infrardečim fotografskim filmom in izobešene na stenah galerij, zgolj 
prikladno sredstvo za umetnike, da odkrivajo nove izpovedne možnosti? Ali pa so nemara le 
logičen razplet v hiperdokumentiranem svetu, ko smo s podobami vojn obdani na vsakem 
koraku, ko jih skorajda ne opazimo več, kaj šele, da bi nas izzvale v mislih in postavile v novo 
vlogo – v vlogo gledalca (so)storilca? 
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2 DOKUMENTARNA FOTOGRAFIJA 
 
Dokumentarna fotografija velja za izmuzljivo fotografsko kategorijo, ki se je v dvajsetem 
stoletju nenehno razvijala s tokom družbenih, kulturnih in tehnoloških teženj. Vključuje lahko 
različne načine praks z uporabo različnih tehnik, ki izvirajo iz umetnosti, novinarstva, novic, 
sociologije in zgodovine. Stežka jo opredelimo kot enoten fotografski slog, prej kot prakso, 
žanr, gibanje ali tradicijo (Bate, 2012, str. 68; Wells, 2015, str. 79). Posebnost dokumentarne 
fotografije je zlasti njena protislovna narava, razpeta med dvema imperativoma, med željo po 
reprezentiranju resničnosti sveta na eni strani in kreativno obravnavo na drugi. Kot pojasni 
Emerling, dokumentarno fotografijo zaznamuje »posebno presečišče med znanjem in učinkom, 
med razumnim in čutnim«, ali kot povzame Susan Sontag, »fotografije so pričevanja, vendar 
ne le o tistem, kar obstaja, temveč o tistem, kar vidi dani posameznik; niso le dokument, temveč 
so tudi ovrednotenje sveta« (Emerling, 2012, str. 82; Sontag, 2001, str. 85). Prav ta ideološka 
napetost, bolje rečeno iskanje pravega ravnovesja med njeno poročevalsko in estetsko funkcijo, 
med novinarstvom in umetnostjo, je tudi razlog, da je dokumentarna fotografija danes tako zelo 
podvržena kritiki. V luči vseh sprememb, ki so jo doletele v zadnjih desetletjih, se je počasi 
preobrazila v sodobno umetniško tendenco fotoreporterjev mlajše generacije, ki pri poročanju 
neobremenjeno odkrivajo nove estetske načine upovedovanja. V uvodu bom pojasnila, katere 
okoliščine so v zadnjih letih otežile položaj fotoreporterjev, da so ti sčasoma začeli razširjati 
jezik dokumentarne fotografije in naposled več posluha našli v prostoru umetnosti. 
 
2.1 Tranzicija dokumentarne fotografije v umetniški prostor 
Kljub številnim metodam, tehnikam, stilom in vzgibom, ki opredeljujejo kompleksno naravo 
dokumentarne fotografije, pa je njen status objektivne poročevalke družbene stvarnosti tekom 
dvajsetega stoletja vseskozi ostajal nesporen. Naloga dokumentaristov je bila, da so odkrivali 
svet, nepristransko pričali o tem, kar so videli, podobe pa nato radovedni javnosti dostavljali 
na ogled. Za dokumentarne fotografije je zato od nekdaj veljalo, da imajo poseben odnos do 
resničnega, da nam kažejo »točen in avtentičen pogled na svet«, ki vedno temelji na resničnosti 
in nikoli na fikciji (Stallabrass, 2013a, str. 14). Začetke tradicije dokumentarizma lahko sicer 
prepoznamo že v poznem devetnajstem stoletju, ko so prva prizadevanja izhajala iz novinarstva 
in družbenega aktivizma. Fotografska pionirja Jacob Riis in Lewis Hine, dva najpomembnejša 
predstavnika tega obdobja, sta takrat opozorila, da lahko fotografije, objavljene v časopisih, 
prevzamejo tudi vlogo empiričnega dokaznega gradiva ter na ta način pokažejo na nevzdržne 
posledice hitro rastoče in industrializirane družbe. Druga faza, v kateri se je dokumentarna 
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fotografija dokončno uveljavila kot priljubljena praksa, je sledila v obdobju med obema 
vojnama, v času množičnega razvoja tiska. Če so prvi dokumentarni projekti izhajali iz ideje 
fotografije kot »dokumenta«, je bil v drugem obdobju dokumentarizem bolj usmerjen v 
družbeno in demokratično znanje za namen ustvarjalnega izobraževanja množic o vsakdanjem 
življenju in stvarnosti (Bate, 2012, str. 60). Fotografije, umeščene v slikovne zgodbe in ob 
spremstvu kratkih besedil, so takrat postale nepogrešljiva sestavina priljubljenih tednikov z 
visoko naklado, kot so francoski Vu, ameriški Life in angleški Picture Post (Sontag, 2006, str. 
28). Kot opiše Berger (1999, str. 33), je bil to čas, ko je fotografija postala »prevladujoči in 
najbolj naravni način upodabljanja sveta«, nekaj, kar je omogočalo najhitrejši in najbolj 
neposreden dostop do dogajanja po svetu. Na rastočem medijskem trgu se je kmalu vzpostavil 
fotožurnalizem kot svetovni fenomen, uveljavljati so se začeli tudi novi poklici, med katerimi 
je postal najbolj cenjen delavec za nove medije – fotoreporter na terenu. Ne glede na to, da je 
bila vizualna resnica upovedovana skozi njegove oči, interpretirana tako, kot jo je videl sam, 
so v sredini dvajsetega stoletja fotoreporterji prevzeli status najzanesljivejše »priče«, da bi 
intervenirali v lokalne in globalne dogodke, ki so bili na kakršenkoli način relevantni za 
zgodovino človeštva. Gledanje dokumentarnih fotografij je kmalu z njihovo pomočjo postalo 
nadvse priljubljena kolektivna praksa (Ritchin, 2013, str. 9). Da bi novinarska1 fotografija v 
tiskanih medijih ohranila svojo zmožnost prikazovanja resnice, nasproti svoji zmožnosti 
olepševanja, se je zato tekom dvajsetega stoletja zasidrala v sistemu profesionalnih kodov in 
konvencij objektivnosti2. Ti so nastali kot rezultat ideoloških pritiskov in vse večjih potreb po 
ohranitvi verodostojnega tiska, nasproti politično pristranskemu in senzacionalističnemu. 
Omejitve in načela znotraj novinarske prakse so izhajali iz prepričanja, da morajo časopisne 
podobe vedno kazati »transparentno okno v svet« (»vse pokazati in ničesar skriti«), zato naj bi 
bili subjektivnost, kreativnost in umetniški izraz fotografa nujno utišani (Stallabrass, 2013a, 
str. 13). Na ta način naj bi fotoreporterji vedno ohranjali vlogo »pasivne priče« dogodka, hkrati 
pa naj bi bralca posledično postavili v isto pozicijo gledanja, torej v nevsiljivo in distancirano. 
Pri delu naj bi si prizadevali za točnost in nedvoumnost poročanja, dogodek pa naj bi skušali 
prikazati v kar se da nespremenjeni obliki, z uporabo nevtralne tehnologije, pri čemer se 
                                               
1 Čeprav sta dokumentarna in novinarska fotografija tekom dvajsetega stoletja tesno prepleteni, velja v uvodu 
opozoriti na razlike, ki ločijo eno fotografsko prakso od druge. Dokumentarna fotografija je vpeta med 
novinarstvo in umetnost in naj bi praviloma beležila družbene procese in stanja, pogosto tudi v daljšem časovnem 
obdobju. Novinarske fotografije dojemamo kot označevalce dogodkov in so namenjene zgolj upovedovanju novic 
in objavi v medijih. Skupno obema praksama je, da temeljita na konvenciji gledalca (bralca) kot pasivne in 
nevtralne priče fotografiranega dogodka (Bate, 2012, str. 67; Tomanić Trivundža, 2012, str. 45). 
2 Podrobno opredeljeno v poglavju 3. 
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njihovo delo naj ne bi bistveno razlikovalo od dela »besednih« novinarjev informativnih zvrsti 
(Tomanić Trivundža, 2005, str. 441). Kot pojasni tudi priznana fotografinja Radhika Chalasani 
(v Ritchin, 2013, str. 23), naj bi profesionalne fotoreporterje med seboj povezovalo nesporno 
stališče o tem, da se v sam dogodek ni nikoli dovoljeno vmešavati: »Tvoje delo je, da si zgolj 
opazovalec, in največ, kar lahko storiš, je to, da to tudi ostaneš.« Določena mera kreativne 
svobode je bila fotoreporterjem sicer vedno dovoljena, a vselej na način, da mora vsebina ostati 
primarna, oblika pa zgolj sredstvo, ki »neopazno prenaša sporočilo do gledalca« (Schwartz, 
1992, str. 97). Fotoreporterji naj bi torej verjeli v avtonomno moč objektivne resnice, ki naj bi 
prevladala nad vsemi formalnimi pomisleki. Fotografska dela, v katerih naj bi bilo zaznati 
pretirano navzočnost avtorja, s preočitno izbiro ekspresivnih sredstev, naj bi zato obsojali kot 
preveč manipulativna – umetniška. 
 
Od trenutka, ko se je uveljavil dokumentarizem, je zato veljal za ločenega od umetnosti in 
vsega, kar razumemo kot »umetniško«, ali če parafraziramo Martho Rosler: »Večji del 
zgodovine je dokumentarizem vstran odrival estetska vprašanja, »kako biti lep«, in bil vselej 
zavezan resnici oziroma vprašanju, »kako imeti prav« (2013, str. 52–53). Fotoreporterji in 
kustosi, ki so se tekom dvajsetega stoletja pretirano spogledovali z umetniškimi praksami, so 
bili kritizirani, da naj bi pod pretvezo dokumentarnega zgolj olepševali podobe groze in 
trpljenja, gledalca pa s tem odvračali od kritičnega premisleka (Soutter, 2013, str. 54). Susan 
Sontag, ki preizprašuje vlogo dokumentarnih fotografij v obliki umetniških del, trdi, da sta 
dokumentarizem in umetnost »goreča tekmeca«, ki naj bi vsak služila svojemu namenu (v 
Bowers, 2008). Fotografije, ki težijo k estetiziranju in hkrati posredujejo bolečine svojih 
subjektov, to bolečino nazadnje vedno nevtralizirajo (Sontag, 2001, str. 105). Sontagova (2006, 
str. 73) ob tem še dodaja: »Kar počne umetnost, je preobraženje, toda fotografija, ki pričuje o 
nesrečah in zavrženih dejanjih, podlega hudi kritiki, če je videti preveč »estetska«; se pravi, 
preveč podobna umetnosti. [...] Gledano s tega stališča, lepa fotografija odvrača pozornost od 
streznjujočega predmeta in jo usmerja k samemu mediju ter tako kompromitira status slike kot 
dokumenta.« 
 
Navkljub dolgoletni ideološki razdelitvi fotografije kot »objektivnega prepisa stvarnosti« od 
fotografije kot »sredstva za umetniško izražanje« je bila ta meja v zadnjih letih radikalno 
preoblikovana. Danes si številni fotografi prizadevajo, da bi bile umetniške institucije njihov 
primarni razstavni teritorij, in tudi fotoreporterji pri tem niso izjema (Cotton, 2009, str. 7). Prvi 
večji izzivi za fotoreporterje so se pojavili že, ko je naklada komercialnih revij začela upadati, 
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zlasti s pojavom televizije v šestdesetih letih prejšnjega stoletja in z vstopom štiriindvajseturnih 
kabelskih novičarskih postaj v devetdesetih. Splošna tranzicija v svet umetnosti se je začela že 
konec osemdesetih let in nadaljevala na začetku devetdesetih, ko so tudi mediji, galerije in 
muzeji povečali zanimanje za fotografijo. Pripravljati so začeli nove umetniške projekte, med 
njimi tudi številne potujoče fotografske razstave (Cotton, 2011, str. 8). Preboju v svet umetnosti 
so sicer botrovali tudi nekateri izumi in novi umetniški ter kulturni tokovi, kot na primer: pojav 
barvne fotografije, ki je prevladala nad tradicionalnimi črno-belimi fotografijami, vpliv 
konceptualne umetnosti iz sedemdesetih let, s katero so se začele brisati meje med umetnostjo 
in fotografijo kot tehnično obrtjo, ter vstop postmoderne umetnosti v osemdesetih (Wells, 
2015, str. 346; Cotton, 2011, str. 12). S tehnološkim razvojem fotografskega medija, uporabo 
fotoaparatov srednjega in velikega formata ter barvnim fotografskim filmom se je počasi 
ustvarila nova tradicija dokumentarizma, ki se je začela oddaljevati od ustaljenih konvencij 
dokumentarnega poročanja. Za fotografska dela so se medtem že začeli zagrizeno zanimati 
zbiratelji, kar je kmalu povečalo tudi vrednost fotografij na trgu umetniških del. Fotografija je 
bila v devetdesetih že sprejeta kot dominantna moderna oblika visoke umetnosti in ta status 
uspešno ohranja še danes (Bate, 2012, str. 41, 77; Grundberg, 2011, str. 85). 
 
Čeprav so različne kulturne, politične in ekonomske spremembe v zadnjih letih vplivale na 
tranzicijo dokumentarne fotografije v prostor umetniških institucij, je najpomembnejšo vlogo 
odigrala tehnološka revolucija fotografije, njena množična digitalizacija. Ta je stroko pretresla 
v dveh pomembnih fazah. Zadrege, ki jih je povzročila digitalizacija, so bile sprva osredinjene 
na vprašanje verodostojnosti fotografije in izgubo njene dokazne vrednosti, ki so jo pod dvom 
postavila nova orodja za manipuliranje s podobo (Tomanić Trivundža, 2012, str. 36; Wells, 
2015, str. 90). Če je za fotografije doslej veljalo, da so dokazi stvarnosti, ki nam kažejo »točen 
in avtentičen pogled na svet«, je ta vez kar naenkrat postala vprašljiva. Za katerokoli digitalno 
fotografijo na ekranu, tudi informativno na spletnem portalu, je v hipu postalo povsem verjetno, 
da je ustvarjena iz »nič«, zmontirana s pomočjo različnih virov in radikalno spremenjena 
(Wells, 2015, str. 90). Kot ugotavlja Batchen, je prišlo s pojavom digitalizacije do negiranja 
celotne retorike resnice, ki je bila tako pomemben del kulturnega uspeha fotografije. Digitalne 
podobe so postale po značaju bližje umetnosti in fikciji, kar je posledično sprožilo burne 
razprave o zatonu in krizi fotoreporterstva kot poklica, vselej zavezanega iskanju vizualne 
resnice (Batchen, 2010, str. 306; Wells, 2015, str. 90). Vendar ko so se nekaj let kasneje med 
fotoreporterji, novinarji in uredniki razmere z določitvijo novih zahtev in standardov glede 
(ne)manipuliranja vendarle umirile, jih je pred nove izzive kmalu postavila mnogo usodnejša 
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posledica digitalizacije – razmah amaterske fotografije (Tomanić Trivundža 2012, str. 37, 
Ritchin, 2013, str. 8–12). Z digitalizacijo medija je namreč prišlo do zgodovinskega preobrata, 
saj sta za vitalnost sodobnega dokumentarizma začela skrbeti dva dominantna pristopa, 
subjektivni in objektivni, oziroma amaterski fotoreporterji, ki so z novimi možnostmi spletnega 
distribuiranja začeli naslavljati širšo javnost, in profesionalni fotoreporterji, ki so še naprej 
delovali znotraj velikih institucionalnih medijev (Bate, 2012, str. 78). Prav ta sočasni obstoj 
enih in drugih (bolje rečeno preobilje prvih in nevzdržni delovni pogoji drugih) je počasi 
ustvaril novo generacijo angažiranih fotoreporterjev, ki so začeli razširjati jezik dokumentarne 
fotografije z implementiranjem novih, bolj tveganih fotografskih strategij (Ritchin, 2013, str. 
31, 35–37). Fred Ritchin, ki se posveča razmahu in vlogi fotoreporterjev v sodobnem času, 
medtem ugotavlja, da je z eksplozivnim naraščanjem amaterskih »participatornih« fotografov, 
poklic profesionalnega fotoreporterja v zadnjih letih postopoma začel izgubljati svoj ugled in 
zaupanje javnosti. Medtem ko so se časopisne hiše za dobavo vizualnih materialov začele 
zanašati na družbena omrežja, kjer je dostop do materialov hitrejši, nabor večji, stroški pa nižji, 
so tradicionalni fotoreporterji postajali vse bolj negotovi. Znašli so se v dvomih, kako sploh 
naslavljati občinstvo, kako izstopati v poplavi virtualnih snepšotov iz vsakdanjega življenja, 
kulturnega in političnega dogajanja, celo kriznih območij (prav tam). Ritchin hkrati opaža, da 
sta problematični okoliščini, ki sta pognali vse bolj »umetniški« pristop med fotoreporterji, tudi 
občutno izrazitejša klišejskost in konvencionaliziranost prizorov. Ritchin (2013, str. 30) ob tem 
pojasni: »Postavljanje estetskih standardov in idealov poteka v največji meri prek industrij za 
podeljevanje prestižnih nagrad. Te poudarjajo vse več »klišejev«, tako da nagrajujejo in slavijo 
fotografije, ki izgledajo podobne ena drugi.« Tudi fotografa Broomberg in Chanarin (2012, str. 
2), ki sta bila leta 2007 povabljena k sodelovanju kot strokovna žiranta priznanega natečaja 
World Press Photo, sta po pregledu okoli 81.000 fotografij fotoreporterjev z vsega sveta 
izrazila isti pomislek: »Sodobno fotoreporterstvo je v krizi predvsem zato, ker se v krogu 
fotoreporterjev pojavljajo le »eni in isti« motivi. Žalujoče matere, ožgani zavrženi človeški 
ostanki, odsevi v lužah in oknih, sončni zahodi, ženske med porodom, otroci, ki se na ulicah 
igrajo z orožjem ... Vse smo že videli in vse smo že fotografirali. Občutek »déjà vu« se zdi 
neizogiben.« Na problem ponavljajočih se motivov ob obsežni analizi vizualne reprezentacije 
sodobne vojne »proti terorizmu« na območju Iraka in Afganistana opozori tudi Stallabrass, ki 
med drugim opaža, da zlasti motivi vpoklicanih vojnih fotoreporterjev (nasproti amaterskim in 
umetniškim fotografom) postajajo vse bolj »generični«. Stallabrass (2013b, str. 53) pojasni: 
»Vedno znova naletimo na ene in iste prizore, dogodke, kretnje in izraze. Na primer, kako si 
otroci na ulicah podajajo žogo, klišejski junaški prizor vojaka z orožjem v roki, fotografiranega 
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proti nebu, silhueta vojaka, ki hodi proti sončnemu zahodu v daljavi ...« Na tem mestu podobno 
ugotavlja tudi filozof Flusser (2010, str. 63), ki navaja, da je dejanje dokumentarista v svoji 
naravi vedno predvidljivo, saj se ta zanima za nove prizore, vendar vedno z »istega« vidika. 
Na ta način dokumentarist prevzame vlogo »šklocarja«, ki nenehno proizvaja »redundantne« 
podobe. Nasprotno pa naj bi veljalo za fotografa – umetnika, ki ga zanima gledati na nov način, 
da bi proizvajal nova »informativna stanja stvari«. Flusser (2010, str. 30, 69) pojasni: »Načelno 
lahko sicer neko fotografijo vedno znova posnamemo na enak ali zelo podoben način, toda to 
je za fotografiranje nezanimivo. Takšne podobe so »redundantne«: ne prinašajo novih 
informacij in so odveč. [...] Prav v tem pa je izziv za fotografa: postaviti nasproti tej poplavi 
redundance informativne podobe.« Podobno razmišlja tudi Nathalie Applewhite, generalna 
direktorica Pulitzerjevega centra, ki pravi: »Danes ni pomembno, ali je na vojnem območju na 
tisoče kamer. Tisto, kar šteje, je način pripovedovanja. Naloga medijev je zato zagotoviti 
fotoreporterja z umetniško vizijo, ki presega monotono, površinsko poročanje.« (Keller, 2011) 
 
Z ekspanzijo digitalne fotografije sta se torej vloga in položaj fotoreporterjev v zadnjih letih 
radikalno preoblikovala. Vseprisotnost kamer, hiperprodukcija in vse slabši delovni pogoji so 
angažirane fotoreporterje spodbudili, da so se pri poročanju na kriznih območjih začeli vse bolj 
odmikati od statusa fotografskega dokumenta kot »dejstva«, da bi lahko predstavljali družbeno 
stvarnost kot mnogo bolj kompleksen fenomen. V upanju, da bi lahko pritegnili gledalčevo 
pozornost, so začeli odkrivati nove estetske izraze in posnemati sloge umetniške fotografije. 
Vse pogosteje so se začeli zanašati tudi na sisteme razstavljanja v knjigah, galerijah in muzejih 
(Grundberg, 2001, str. 85). Kot skleneta Grundberg in Ritchin, ta prehod na področje umetnosti 
odpira vrata novim fotografskim praksam, ki so povsem »ločene od ustaljenih dokumentarnih 
pričakovanj«, kar pa hkrati pripravi gledalca, da se z dogodki v svetu sooči na drugačen način, 
kot smo bili tega vajeni kadarkoli doslej (Grundberg, 2011, str. 85; Ritchin, 2013, str. 40).  
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2.2 Sodobne umetniške dokumentarne prakse 
Sodobna dokumentarna fotografija velja za izjemno heterogeno in razvejano umetniško 
področje, sestavlja jo mnoštvo različnih avtorskih pristopov. Kustosinja Charlotte Cotton3 
(2011, str. 9–10) področje dokumentarne umetniške produkcije razdeli na tri podzvrsti: 1. 
fotografije, ki prikazujejo posledice dogodkov (angl. aftermath), 2. fotografije oddaljenih 
skupnosti, bodisi geografsko izolirane ali družbeno izključene, prikazane na način nevtralne, 
»direktne« estetike (angl. deadpan), 3. ostala dela, pri katerih je bodisi fotografski motiv bodisi 
fotografski pristop tisto, kar podira meje in v žanr vnaša nove konvencije.  
 
Prevladujoč sodobni antireportažni pristop predstavlja »fotografija po dogodku«, narativni 
preobrat, v katerem dokumentaristi ne upodabljajo akcijskih dejanj, denimo krvavih vojnih 
spopadov, ampak zgolj posledice, ki so ostale po njih. Običajno gre za dokumentiranje mestnih 
ruševin, raztrganih oblačil in sledi v pesku, prek katerih gledalec raziskuje naravo nasilnih 
dejanj (Wells, 2015, str. 85). Po mnenju umetnostne zgodovinarke Sarah James (v Stallabrass, 
2013b, str. 129) gre pri upodabljanju krutih prizorišč posledic, ki prej spominjajo na osamljene 
krajinske pejsaže, za fotografije, ki vsiljujejo »globlji način refleksije« o nadvse pomembnih 
subjektih na katere mediji radi pozabijo. Gre za premik snepšota v novo muzejsko upodobitev, 
ki je osvobojena preteklih »skoreografiranih« oblik, tako da združi »lepoto« in »grozo nasilja« 
v enem samem prizoru. Dva najvidnejša predstavnika tega pristopa sta Sophie Ristelhueber, ki 
posledice bombardiranja na območju zalivske vojne v Kuvajtu dokumentira visoko iz letala, in 
Simon Norfolk, ki bombardirane in uničene mestne ruševine v Afganistanu ironično prikazuje 
kot romantične slikarske upodobitve iz poznega osemnajstega stoletja. Drug priljubljen pristop 
med dokumentaristi je fotografiranje proučevanega dogajanja v daljšem časovnem obdobju, 
bodisi na način tesnega sodelovanja s portretiranci bodisi na način, da fotografi sami postanejo 
člani proučevane subkulture, največkrat oddaljenih plemen ali marginaliziranih skupnosti. Pri 
teh reportažah so portretiranci navadno pred kamero postavljeni frontalno in zrejo gledalcu 
naravnost v oči, po principu »direktne« estetike. Spremljajoča stalnica so navadno tudi dolga 
besedila pričevanj žrtev, ki razkrivajo ključne informacije o tem, kaj so te preživele ter kdaj in 
kako so bile fotografije posnete. Projekti fotografa Fazala Sheikha so pogosto zaznamovani z 
zgodbami beguncev, ki živijo v razseljenih in obrobnih skupnostih po celem svetu. Čeprav je 
                                               
3 Vendar je treba na tem mestu opozoriti, da je pregled, ki ga avtorica zasnuje, mišljen v nekem specifičnem 
prostoru in času (leto izdaje je 2011). Služi zgolj kot groba zamejitev širokega področja sodobne umetniške 
dokumentarne fotografije. 
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njegov temeljni medij portret, v svoje muzejske postavitve umešča tudi najdene fotografije, 
arhivsko gradivo, zvočne zapise ali lastna pisna besedila. Sodobni umetniški dokumentaristi 
pa razširjajo ustaljene kanonske okvire tudi na način, da pri poročanju uporabljajo nenavadna 
orodja in tehnologije, s katerimi se v fotografski umetnosti praviloma ne srečamo. V svoje 
reportaže vpeljujejo različne optične pripomočke, kamere za vojaške ali reševalne operacije, 
teleskope, zastarele fotografske leče in druga orodja, kot je denimo tudi Googlova aplikacija 
Street View. Jon Rafman tako z Googlovim orodjem pregleduje po nesreči ujeta kriminalna 
dejanja, da bi v njih naletel na prizore dramatičnih akcijskih aretacij, Trevor Paglen pa tajna 
vojaška oporišča fotografira z uporabo teleskopov z goriščno razdaljo 1300–7000 milimetrov, 
kakršne se praviloma uporablja v astronomiji. Sodobni fotografski ustvarjalci s fotografijami 
pogosto manipulirajo tudi v postprodukcijskem procesu, tako da jih v računalniških programih 
obdelujejo, obrezujejo, kopičijo eno na drugo, umeščajo v nove kontekste in z njimi ustvarjajo 
večplastne kolaže ter fotomontaže. David Birkin denimo identifikacijske številke trupel ubitih 
vojnih civilistov vtipka v računalniški program kot digitalne vrednosti barvnega prostora, iz 
njih pa nato izvleče široka minimalistična barvna polja, ki generirajo kromatično »vrednost« 
vsakega ubitega posameznika. Tudi fotografinja Martina Bacigalupo fotografije računalniško 
obdeluje, tako da iz portretov prebivalcev ugandskega mesta Gulu izreže obraze, gledalcu pa 
nato prepusti, da lahko sam dodaja pomene tistemu, kar umanjka na njih (Shore, 2013, str. 238, 
258). Raznovrstne in številčne pa so tudi sodobne muzejske in galerijske razstavne postavitve 
fotografskih del, ki lahko merijo v širino tudi po več metrov. Poglavitno tendenco predstavlja 
znamenita tableau muzejska predstavitev konstruiranega »odločilnega trenutka« v slogu Jeffa 
Walla in Luca Delahaya. Gre za spektakularen način predstavitve umetniškega dela s teatralno 
osvetlitvijo, ki spominja na velike osvetljene ulične panoje (Bate, 2012, str. 78).  
 
Sodobne (post)fotografske prakse povezujemo s postmodernističnim slogovnim obdobjem, do 
katerega je prišlo po navideznem sesutju modernizma in naj bi pomenil prelom z ustaljenimi 
tradicijami umetnosti (Bate, 2012, str. 158). Postmoderna umetnost velja za izmuzljiv pojem, 
ki ga stežka postavimo v en sam teoretski okvir in enoznačno opredelimo. V grobem velja, da 
se v njej zrcalijo spremembe družbe zadnjih desetletij, spremenjen je odnos do kulture, značilna 
je prevlada materialne vizualne kulture in z njo okrepljena želja po komunikaciji z gledalcem 
(Pompe, 2002, str. 35). Vprašanja, ki jih postmodernistična umetnost neprestano preizprašuje, 
so vezana zlasti na razumevanje objektivne resnice (Rose, 2016, str. 7). Po mnenju Baudrillarda 
živimo v družbi »simulacije in simulakrov«, v kateri je za gledalca vse težje razlikovati resnico 
od imaginarnega, resnično od lažnega (Baudrillard, 1999). Resnico v postmoderni umetnosti 
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ves čas odkrivamo s pomočjo vizualnega, četudi na ta račun podobe izkrivljamo ali z njimi 
manipuliramo. V postmoderni dobi zato ne poznamo zgolj ene same dominantne prakse, ampak 
prehajamo v naracije drugega tipa, različnih oblik, slogov in ustvarjalnih procesov (Pompe, 
2002, str. 37; Soutter, 2013, str. 4). Na grobo lahko torej opredelimo, da je za en koncept 
postmodernističnega stila značilno, da je sestavljen iz mešanice različnih medijev, za drug stil 
pa, da sam medij sploh ni pomemben, ampak predstavlja zgolj orodje, s katerim lahko umetnik 
izrazi lastno ustvarjalno vizijo (Grundberg, 2011, str. 82). V sodobni umetniški fotografiji, tudi 
dokumentarni, zato večkrat slišimo, da je ne ustvarijo fotografi, ampak sodobni »umetniki s 
kamero«, oziroma kot strne Shore (2014, str. 7), »fotograf danes ne ovekoveči prizora, ampak 
si ga ustvari sam«. Če naj bi za »umetnike s kamero« torej veljalo, da imajo pri svojem delu 
več svobode in lahko sami določajo kreativne parametre, pa za novinarske fotografe velja, da 
se morajo pri poročanju vedno zanašati na sistem naučenih fotografskih kodov in konvencij 
profesionalne prakse. Te podrobneje opredelim v naslednjem poglavju.  
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3 KODI IN KONVENCIJE OBJEKTIVNOSTI V NOVINARSKI FOTOGRAFIJI 
 
Vsak žanr se ukvarja s specifično tematiko, ima svojo formalno logiko in strukturo. Različni 
žanri v fotografiji težijo k poudarjanju različnih kombinacij kodov in konvencij. Konvencija 
predstavlja družbeno razsežnost znakov, je sporazum med uporabniki o primernih rabah in 
odzivih na znak. Konvencija s tem spodbuja pričakovanja, da se bodo ljudje, v našem primeru 
fotoreporterji, vedno obnašali znotraj določenih pravil in omejitev. Da bi vsi uporabljali isti 
jezik, moramo vedeti, kako uporabljati skupno »kodo«. Vse kode se nanašajo na podobnost, to 
je sporazum med uporabniki kod o njihovih temeljnih značilnostih – enotah, ki jih vsebujejo, 
in pravilih, po katerih so te enote lahko izbrane in združene (Fiske, 1990, str. 67, 88). V 
fotografiji kode kombiniramo, da bi z njimi ustvarili retorične trditve. Kode same po sebi 
nimajo pomena, šele ko jih združimo v posebnih kombinacijah, lahko učinkujejo (Bate, 2012, 
str. 48). Novinarske fotografije veljajo za specifičen fenomen v fotografiji. Imajo pomembno 
vlogo v procesu družbene konstrukcije in osmislitve realnosti, razumemo jih kot »stvarne 
vizualne transkripte realnega sveta«, hkrati pa vedno delujejo v strogo definiranem sistemu 
profesionalnih kodov in konvencij, namenjenih ohranjanju statusa (dajanju vtisa) objektivnega 
poročanja (Tomanić Trivundža, 2005, str. 439; 2012, str. 37; Hall, 2004, str. 207). Ti, kodi in 
konvencije, so nam že tako domači in vtisnjeni v zavest, da jih niti ne opazimo, razen če jih 
namenoma proučujemo. Ker si morajo fotoreporterji pri svojem delu ves čas prizadevati, da se 
dejstva ujemajo z dogodki, kot so se zgodili, jih morajo predstaviti vrednostno nevtralno. To 
pomeni, da nikoli ne smejo dopustiti svojim občutkom, presojam oziroma prepričanjem, da bi 
jih kakorkoli vsiljevali v poročanje. Fotografski kodi in konvencije objektivnosti v novinarski 
fotografiji potemtakem služijo kot skrite »komunikacijske strategije«, ki zakrivajo aparat in 
avtorjevo prezenco v samem procesu produkcije sporočila. Na ta način usmerjajo prenos 
kompleksnosti resničnega življenja (novica) v kar se da enostavno in hitro razumljivo vizualno 
predstavitev (dvodimenzionalna fotografska podoba). Forma novinarske fotografije mora biti 
zato kar se da jasna, transparentna, neposredna, jedrnata in nedvoumna (Schwartz, 1992, str. 
97). Najpomembnejši del konvencij v novinarski fotografiji predstavlja implicirana pozicija 
gledalca kot zunanjega opazovalca, pasivne priče dogodka.  
 
3.1 Gledalec kot pasivna priča dogodka 
Cilj novinarske fotografije je gledalca postaviti v vlogo pasivne priče fotografiranega dogodka. 
Biti priča pomeni biti prisoten zgolj kot očividec, nevpleteno in »od zunaj«. Po eni strani lahko 
fotografije prek procesa gledanja omogočajo udeležbo v prizorih, po drugi strani pa lahko 
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gledalca odtujijo od dogajanja, s tem ko od njega zahtevajo mesto pasivnega in distanciranega 
opazovalca. V novinarski fotografiji fizična distanca gledalca ustvarja občutek brezbrižnosti 
oziroma emocionalne distance od pomembnosti dogodka. Označuje pa tudi ideološko pozicijo 
fotografa kot zgolj popisovalca, ne pa tudi kot udeleženca, in tako potrjuje tradicionalen pogled 
na časopis kot izključno na prenašalca novic (Hardt, 2003, str. 624). Fotoreporterji pri svojem 
delu ves čas ustvarja vizualne dokumente, katerih osrednje vodilo je odgovornost do objektivne 
resnice (Bate, 2012, str. 72). Njihova vloga je bila zato od nekdaj zreducirana na fotografsko 
pričo, očividca, »upravljavca stroja«, od nekdaj jim je pripadala vloga prikazovanja dogodkov, 
ne pa tudi komentiranja. Fotoreporter pri svojem delu zato ves čas jamči objektiven, nevtralen 
in nevpleten odnos do dogajanja, zlasti s tem, ko ga prikazuje z uporabo nevtralne tehnologije 
(Tomanić Trivundža, 2005, str. 441). Določene odločitve glede uporabe fotoaparata sicer mora 
vedno sprejemati sam (na primer, kam naj ga namesti, kdaj pritisne na sprožilec, kako uporabi 
selektivno ostrenje in goriščno razdaljo objektiva ipd.), z večino ostalih funkcij pa ne sme 
manipulirati, zato ima relativno malo nadzora nad podobo (Tomanić Trivundža, 2012, str. 37; 
Stallabrass, 2013a, str. 15). Vodilo, ki mu fotoreporter ves čas sledi, je, da kar se da uprizarja 
to, kar »kamera sama vidi«, gledalec pa s tem vedno vidi prizor na enak način, kot če bi sam 
stal »tam, na licu mesta«. Pri svojem delu se zato fotoreporter najpogosteje zanaša na kode 
perspektive. Perspektivo lahko spremeni z nagibanjem fotoaparata, tako da spremeni točko 
gledišča, ali z uporabo različnih objektivov (širokokotni, navadni, teleobjektivi). Pri določanju 
pogleda je pomemben tudi fokus, ki nakaže relevantnost. S fokusom fotograf pogled gledalca 
preusmeri na »glej to!« in ne »tega«, tako da izpostavi določen subjekt ali objekt in ga označi 
za pomembnega (Bate, 2012, str. 46, 72). 
 
3.2 Kredibilnost podobe 
Kredibilnost novinarske fotografije temelji na zaupanju v verodostojnost prikazanega, ali 
zapisano drugače, v to, da je fotoreporter opravljal svoje delo v skladu s predpisanimi določili 
novinarske etike (Tomanić Trivundža, 2005, str. 444). Da bi časopis ohranil zaupanje bralcev 
v verodostojnost poročanja, je fotografom manipuliranje s podobo strogo prepovedano, kar 
zapoveduje etični kodeks z določili, kot so: »bodite natančni in izčrpni pri reprezentiranju 
subjektov«; »uprite se manipulaciji«; »obravnavajte vse subjekte dostojno in s spoštovanjem«; 
»obdelava mora ohranjati celovitost vsebine« (Kobré, 2008, str. 357). Podoba v novicah zato 
nikoli ne sme biti vnaprej pripravljena, predrugačena na licu mesta ali kasneje v računalniškem 
programu (Tomanić Trivundža, 2005, str. 444). Pri vprašanju verodostojnosti samega dogodka 
lahko v grobem ločimo dve vrsti manipulacij. Obstajajo manipulacije, ki jih ustvari fotoreporter 
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sam, obstajajo pa tudi situacije, v katerih ta zgolj zabeleži manipulacijo, ki so jo za namen 
usmerjanja ali zavajanja medijev ustvarili drugi, denimo politični aktivisti. Pri prvih imamo 
lahko opravka z blažjimi oblikami, kot je poziranje subjektov, pri drugih pa tudi s hujšimi, kot 
je izvabljanje odziva s kontroliranim stimulusom, preurejanjem scene ali igranjem prizorov 
(Tomanić Trivundža, 2012, str. 43). Čeprav se omejitve glede končnega urejanja v programih 
za obdelavo fotografij med uredniki in fotoreporterji v praksi pogosto razlikujejo, so grobi 
računalniški posegi, kot so fotomontaže ali drugi manipulacijski prijemi, s katerimi bi lahko 
prišlo do očitnega predrugačenja vsebine, strogo prepovedani. Dovoljeno je le retuširanje, ki 
ustreza trenutno sprejetim standardom v industriji, na primer obrezovanje manjših delčkov 
fotografije. Pri obrezovanju je sicer previdnost ključnega pomena, saj se za subjekti pogosto 
ustvarijo fotografski pomeni, ki lahko bistveno prispevajo k razumevanju celotnega sporočila. 
Poleg tega je kompozicija, ki nastane v fotografskem aparatu, ideal, h kateremu stremi vsak 
profesionalni fotograf (Kobré, 2008, str. 141). Tudi računalniško kloniranje ali spajanje 
elementov v ozadju, na primer razmnoževanje subjektov za poudarjanje sporočilnosti, ni 
dovoljeno (Kobré, 2008, str. 139). Manjši »kozmetični« popravki so sicer sprejemljivi, denimo 
odstranjevanje nepomembnih detajlov ali delcev prahu. Prav tako tudi uporabe tehnik, kot sta 
dosvetljevanje ali povečevanje kontrasta, saj naj pri njihovi uporabi ne bi šlo za manipuliranje, 
ampak zgolj za izboljšave oziroma »čiščenje« podobe, zlasti za potrebe boljše reprodukcije 
(Tomanić Trivundža, 2012, str. 39). Pomemben tehnični vidik za zagotavljanje kredibilnosti 
predstavlja tudi ostrina (Kobré, 2008, str. 106). Če je fotografija ostra, daje gledalcu zaupanje, 
da je to, kar vidi, točen in resničen zapis dogodka. In obratno, neizostrene in zabrisane podobe 
omamljajo pogled gledalca in ga vodijo v sanjarjenje, zato so prej značilne za umetniško 
ustvarjanje. Na nivoju ostrine se lahko med drugim odraža tudi razlika med profesionalnim in 
amaterskim fotografom. Od profesionalcev pričakujemo uporabo zmogljivejše opreme in s tem 
kakovostnejši zajem posnetkov. Če se v novinarstvu že srečamo z neostrino posnetka, z njo 
fotograf praviloma poudarja hitrost ali gibanje, na primer živahen mestni vrvež ali premikanje 
množic (Kobré, 2008, str. 102). 
  
3.3 Neestetizacija 
Novinarske fotografije so prežete s profesionalno estetiko, ki jo konvencije zapovedujejo, zato 
jim umanjka avtorski pečat fotografa (Hardt, 2003, str. 624). Pri novinarskih fotografijah 
gledalci sami pričakujejo določeno težo pričevanja fotografa brez nadiha »umetniškosti«, ki jo 
enačijo z neiskrenostjo (Sontag, 2006, str. 23). Kljub temu je bila določena mera kreativne 
svobode fotoreporterjem od nekdaj dovoljena. Z uporabo osvetlitvenih in stilističnih kodov 
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fotoreporter v podobo zakodira številna simbolna in metaforična sporočila, s katerimi lahko 
poudari emocionalni učinek ali dramatičnost prizora. Atmosfera na vojnem območju bo 
denimo bolj poudarjena s temačno ali čarobno večerno svetlobo, medtem ko je jutranja zora 
primernejša za nakazovanje mehkih senc in meglenega vzdušja (Kobré, 2008, str. 173). Tudi 
doživljanje barv pri gledalcih poraja specifične občutke ugodja ali neugodja. Vrednost, 
nasičenost in odtenek barv so pomembni elementi pri ustvarjanju fotografskih učinkov, zato 
morajo biti barve usklajene in umirjene. Revija National Geographic svojim fotoreporterjem 
na primer dovoljuje zmerno uporabo prednastavljenih barvnih filtrov, vendar izključno ob 
predložitvi opisov, na kakšen način je bil končni barvni stil dosežen, s kakšnim filtrom oziroma 
tehniko. Kljub dovoljenim tonskim in barvnim prijemom je pomembno, da fotoreporterji kar 
se da ohranjajo integriteto svojih fotografij. Neizkušeni fotografi, ki naredijo posnetke s preveč 
nasičenimi barvami, pogosto nehote odvračajo gledalca od sporočilnosti vsebine (Kobré, 2008, 
str. 170). Na ta način uspejo določeno prizorišče prikazati na dramatičen način, vendar se s tem 
že nemalokrat oddaljijo od idealov fotografskega realizma in naturalistične reprezentacije. 
Preočitna uporaba izraznih sredstev (nenaravne in nasičene barve, tonski in kontrastni poudarki 
ipd.), lahko zmoti iluzijo neposrednosti ter s tem preusmerja pozornost na osebno gledišče 
fotografa kot interpretacijo prikazanega (Tomanić Trivundža, 2005, str. 446; 2012, str. 44). 
 
3.4 Historična »trenutnost«, dogodek 
Novinarske fotografije razumemo kot označevalce dogodkov. Fotografije nekega dogodka s 
seboj nosijo posebno meta-sporočilo, in sicer »dogodek se je dejansko zgodil, kajti fotografija 
je dokaz tega«, ali kot bi temu rekel Barthes: »bil-sem-tam vseh fotografij« (Hall, 2004, str. 
207). Značilen gramatični čas vseh novinarskih fotografij je njihova historična »specifičnost«, 
ujetost v nekem trenutku in času, ki bo gledalca ustavila in prepričala (Hall, 2004, str. 207). Ta 
delček prostora in časa, fotografski klik, iztrgan iz neke kontinuitete, ki se kaže kot »stvarni 
dokaz dejanskega stanja stvari«, ima določeno stopnjo avtoritete in lahko kasneje označevati 
neko splošno resnico (Burgin, 2019, str. 18). Novinarski fotografski izrazi so torej »retorični 
dogodki«, zapolnjeni z dokazno silo, ki želi biti prepoznana kot pomembna (Hardt, 2003, str. 
606). V dokumentarizmu se vizualni prelomni vrhunec zgodbe izoblikuje kot znamenit koncept 
»odločilnega trenutka« po mojstru ulične fotografije Henriju Cartieru-Bressonu. Gre za ključen 
drobec časa, v katerem bo pojasnjen razplet zgodbe, »trenutek pričakovanja«, ko se o usodi 
zgodbe še odloča. Tudi številne ikonične vojne fotografije naj bi nastale po vizualnem principu 
odločilnega trenutka, tako da naj bi v eni sami sliki upodobile neko daljšo zgodovinsko epizodo 
(Bate, 2012, str. 69, 71).  
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4 POGLED GLEDALCA 
 
Vidno zaznavanje pride pred besedami, takoj nas umesti v svet, ki nas obkroža. Pa vendar 
človeška percepcija ni enostaven proces, nikoli ni nevtralna, ampak je družbeno pogojena. 
Podobe vedno interpretirajo svet na določene načine, proizvajajo lastne vizualne učinke, ki so 
mobilizirani prek naših »načinov gledanja«. Načini pogleda, zaznavni v fotografiji, nam zato 
pokažejo na različne sile, ki proizvajajo fotografske pomene (Lutz in Collins, 2004, str. 214). 
Številne intelektualne tradicije so se v preteklosti že ukvarjale s pogledom, z gledanjem ali 
opazovanjem, kot se pojavlja v fotografiji in umetnosti. Te analize so se sprva osredotočale 
zlasti na formalne značilnosti podobe, pri čemer pa so izključevale širši kulturni in zgodovinski 
kontekst gledanja (prav tam). Prvo podpoglavje pojasni pomen načinov gledanja, pri čemer bo 
v pomoč tudi Foucaulteva analiza panoptikona iz poznega osemnajstega stoletja. V drugem 
podpoglavju sta nato predstavljena dva metodološka okvira za kritično branje različnih načinov 
gledanja, kjer se ustvarijo fotografski pomeni. 
 
4.1 Načini gledanja 
Pri razumevanju družbenih učinkov vizualnih podob se torej ne sprašujemo le o tem, kako 
podobe izgledajo, katere formalne značilnosti jih opredeljujejo, ampak zlasti o tem, kako na 
njih gledamo kot gledalci. Za Johna Bergerja je človeška vizualna percepcija zapleten proces, 
ki je pogojen z nezavednim kulturnim ozadjem. Konec sedemdesetih let prejšnjega stoletja zato 
radikalno nasprotuje razumevanju zgodovine umetnosti, opredeljene zgolj skozi kategorije 
sloga, forme ali zvrsti, in opozori na to, kako same podobe učinkujejo na gledalce. Na primeru 
klasičnih umetnin pokaže, kako so naši načini gledanja posledica nezavednega kulturnega 
imperializma in uveljavljenih razrednih razmerij v družbi (Horvat, 2017). Za Bergerja zato 
obstaja pomenljiva povezava med načini gledanja in načini mišljenja, ki jih lahko spreminjamo 
in preizprašujemo, tako da kritično analiziramo dane ideološke okvire. Prav narava odnosa med 
videnjem in vedenjem, kot opozori Berger, je odločilna pri tem, kako se umestimo v svetu, na 
kakšen način razumemo sebe in se identificiramo z drugimi. Dejanje »gledanja« namreč še ne 
pomeni »videti« (kot vedeti, spoznati), temveč nakazuje zgolj željo »opazovati«. Medtem ko 
»gledati« nakazuje relativno pasivno akcijo, se »videti« nanaša na akt aktivnega interpretiranja, 
iskanja in razbiranja pomena v videnem (Čufer v Berger, 2004, str. 7). Drugi kritiki, ki prav 
tako proučujejo različne vidike, kako kot gledalci gledamo na podobe, pa pravijo, da so pomeni 
ustvarjeni med gledalcem in podobo samo. V tem primeru so pomeni ustvarjeni prek različnih 
družbenih praks, znotraj katerih so podobe interpretirane, deljene in proizvedene, kar pomeni, 
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da bo določeno občinstvo vsakič znova doprineslo svojo lastno interpretacijo o pomenu neke 
podobe (Rose, 2016, str. 18). Ustvarjanje fotografskega pomena med gledalci in podobo po 
modelu, ki ga zasnujeta Maria Sturken in Lisa Cartwright (2009, str. 52), vedno vključuje pet 
elementov: 1. podobo samo, 2. ustvarjalca podobe, 3. kode in konvencije, ki oblikujejo podobo 
in so vedno povezani z njeno vsebino, 4. gledalce in načine njihove interpretacije ter njihovo 
reflektiranje o podobi, 5. kontekst gledanja, ki je odvisen od geografskega, institucionalnega, 
časovnega in/ali kulturnega okvira. Ko pristopamo h kritični interpretaciji vizualnih podob, je 
pomembno, da ob tem vedno reflektiramo svojo lastno pozicijo in »svoj« način gledanja. Ta je 
odvisen od našega kulturnega, geografskega, zgodovinskega, celo religioznega konteksta (v 
našem primeru določen znotraj fotografskega žanra). Pri tem moramo misliti tudi na pozicijo, 
v katero nas podobe postavijo in se vprašati, kako kot kritiki gledamo nanje, v kakšno vlogo 
nas podobe postavijo. Na primer, na kakšen način imam opraviti s subjektom na fotografiji, 
sem postavljen čisto blizu ali sem od njega oddaljen, vidim prizor jasno in sinoptično, je subjekt 
postavljen nad mano ali ga spremljam s privilegiranega položaja. Sturkenova in Cartwrightova 
v ta namen zasnujeta koncept »interpelacijskega gledanja«. Ta opredeljuje, na kakšen način si 
kot gledalec izzvan, da se prepoznaš kot družbenega akterja, ki je vpoklican k specifičnemu 
načinu gledanja. Izraz »interpelacija« se nanaša na različne načine, kako so podobe, zvoki ali 
avdiovizualni teksti zasnovani, ne zgolj, da bi pritegnili gledalčevo pozornost, ampak tudi, da 
bi ti sebe prepoznali kot tiste, na katere je nekaj naslovljeno znotraj sistema moči. Kot opozori 
Althusser, smo kot gledalci vedno sposobni delovati neodvisno in avtonomno, ne pa, kot nam 
to narekujejo ideologije in družbeni režimi (Sturken in Cartwright, 2009, str. 52).  
 
Pri analizi lastne pozicije gledanja lahko upoštevamo tudi Foucaultevo študijo nadzorovanja in 
kaznovanja v sodobni družbi, ki oriše načine, kako se oblast odvija v mreži vednosti in oblasti 
prek nadzorujočega pogleda (Lutz in Collins, 2004, str. 216). Foucault, ki rekonstruira nastanek 
zapora na prelomu v devetnajsto stoletje, kot popolni mehanizem totalnega nadzora predstavi 
Benthamov panoptikon. Panoptikon, zasnovan po principu »popolne vidljivosti«, predstavlja 
premišljeno krožno arhitekturno zasnovo zapora, v središču katere se na visokem stolpu nahaja 
nadzornik, v notranjosti pa so krožno postavljene celice z zaporniki. Celice delujejo kot majhne 
kletke in hkrati kot majhna »gledališča«, v katerih je sleherni zapornik popolnoma izoliran in 
individualiziran, hkrati pa ves čas viden in nadzorovan (Foucault, 2004, str. 220). Kompozicija 
zgradbe hkrati omogoča tudi to, da je navzočnost (ali odsotnost) nadzornika na stolpu za 
nadzorovanega vedno nepreverljiva. In prav v tem tiči največja past panoptikona. Neprestano 
občutenje skritega in nepreverljivega nadzorujočega pogleda pri zapornikih povzroči, da ga ti 
 
 
23 
 
 
ponotranjijo in se začnejo avtomatsko nadzorovati sami. Oblast torej ne tiči v eni sami nadzorni 
osebi, kolikor v premišljeni arhitekturni zgradbi, ki nastavi samodejno delovanje nadzora pri 
nadzorovanih. Foucaulteva študija, ki analizira načine, kako se lahko oblast izvaja prek skritega 
»budnega očesa«, se zdi še zlasti aktualna v sodobni družbi, polni videonadzornih videokamer 
in satelitov. Videonadzor, ki danes deluje v najrazličnejših oblikah (v nadzornih kamerah na 
cesti, na letališčih in drugod), je postal že povsem normalen del življenja, nekaj rutinskega in 
sistematičnega. Hkrati sodobne nadzorne tehnologije ne predpostavljajo fizične bližine kot 
nekatere starejše oblike optičnega nadzora, temveč, kar je ključno, delujejo kot inšpektor na 
stolpu – vedno skrito in na daljavo (Završnik, 2010, str. 35). Kot svari Foucault (2004, str. 226–
227), je past panoptičnega aparata prav v tem, da je lahko vedno »subtilno navzoč«, in kot tak 
se je dejansko zmožen integrirati v katerokoli družbeno funkcijo. Postane kot skrita »camera 
obscura, kjer se zalezuje individuume« (Foucault, 2004, str. 227; Peršak, 2005, str. 242). 
 
4.2 Metodologija za analizo primerov  
Čeprav sta pogled fotografa in gledalca fizično ločena, fotografske tehnologije in konvencije 
gledalca vedno silijo k sledenju fotografovega očesa in gledanju sveta z njegove perspektive 
(Lutz Colllins, 2004, str. 217). V nadaljevanju predstavim dva metodološka okvira, s katerima 
lahko proučujemo, kako številne fotografove izbire učinkujejo na pogled gledalca. Prvi okvir 
zasnuje Helen Caple po vzoru starih modelov O'Toolea (1994) ter Kressa in van Leeuwena 
(1990/1996, 2006), z njim pa opredeli različne metafunkcijske ravni gledalčevega dojemanja 
vizualnega. Pri modelu Caplove izpostavim »interakcijsko« raven, ki razkrije na kakšen način 
so pomeni vkodirani v podobo prek različnih načinov interakcij med fotografiranimi subjekti 
in gledalci. Pri drugem metodološkem modelu, ki ga zasnuje Gillian Rose, pa imamo pri 
tvorjenju fotografskega pomena opraviti z notranjo delitvijo podobe na njene tri ravni oziroma 
lokacije. Pri modelu Rosove izpostavim »produkcijsko« raven, ki pokaže na to, kako na pogled 
gledalca učinkujejo tudi številna fotografova sredstva, tehnike in tehnologije. 
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4.2.1 Metafunkcijski pristop za proučevanje gledalčevega dojemanja vizualnega 
Gledalčevo dojemanje vizualnega lahko ločimo na tri metafunkcijske ravni. Prva raven je 
reprezentacijska raven. Ta raven je v novinarstvu pripovedne strukture, kar v grobem pomeni, 
da označuje dogodke, akcije in procese, znotraj katerih fotografirani udeleženci »vedno nekaj 
počnejo« (nasproti konceptualni strukturi, ki se nanaša na splošne koncepte, ideje in pojme). 
Novinarske fotografije praviloma nagovarjajo neposredno, z določeno gesto ali dejanjem, ki se 
vrši med fotografiranimi subjekti. Dva najpogostejša načina v novinarski fotografiji sta, da je 
subjekt obrnjen proti cilju oziroma objektu ali da so udeleženci na fotografiji v medsebojni 
interakciji in so obrnjeni drug proti drugemu. Druga metafunkcijska raven je interakcijska. Ta 
pokaže na to, kako fotografske pomene proizvajajo interaktivni odnosi. Gledanje je vedno 
zapleten družbeni proces, ki vzpostavi različne interaktivne odnose med fotografom, gledalcem 
in udeležencem ali več njimi. Znotraj fotografije se lahko pojavijo različni odnosi med: 1. 
fotografiranimi subjekti samimi, 2. fotografom (lahko tudi institucijo, medijem) in gledalcem, 
3. subjekti in gledalci. Tretja raven je kompozicijska. Ta ima vlogo povezovalnega člena, ki 
združuje prvi dve metafunkcijski strukturi in ustvarja popolno, kohezivno celoto, iz katere 
lahko gledalec razbira pomene znotraj določene prostorske ureditve. Znotraj te ravni proučimo 
načine uravnoteženosti, izpostavljenosti in razporeditve elementov na fotografiji. Na primer, 
na kakšen način so subjekti na fotografiji postavljeni, koliko formata zavzamejo, je izpostavljen 
le en subjekt ali več njih, so elementi na fotografiji istih velikosti, oblik in barv, so v enakem 
odnosu drug z drugim, kateri elementi prevladujejo ipd. (Caple, 2013, str. 58–60, 80–81).  
 
4.2.1.1 Interakcijska raven 
Interakcijska raven kaže na interakcijske odnose, ki so vkodirani v podobo. Interaktivni pomeni 
so vkodirani prek treh simultanih sistemov: kontakt (preko pogleda), družbena distanca (prek 
tipa posnetka) in odnos (prek perspektive oziroma točke gledišča) (Caple, 2013, str. 69–70). 
Razmerja med gledalci in udeleženci nastanejo prek konfiguracije specifičnih pomenov, ki se 
odvijajo znotraj teh treh sistemov. Sistemi vedno delujejo v medsebojni odvisnosti, med seboj 
se križajo, dopolnjujejo in navezujejo drug na drugega. Kontakt je vzpostavljen med gledalcem 
in reprezentiranimi udeleženci prek pogleda (sicer redkeje, vendar lahko tudi prek telesne 
govorice fotografiranega subjekta). Ko se subjekt postavi pred fotoaparat, lahko gledalec to 
interpretira kot njegovo dovoljenje oziroma povabilo, da si ga sme ogledovati. Gre za dejanje 
zahteve, s katerim gledalec vstopi v imaginarno razmerje z udeležencem ali več njimi. Drugo 
kategorijo predstavljajo podobe, pri katerih subjekti ne zrejo v kamero in so obrnjeni stran od 
gledalca. Takšne primere prej razumemo kot prošnjo oziroma željo po kontaktu, z njimi pa se 
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pogosto srečamo v fotografijah namenjenih oglaševanju. V teh primerih so udeleženci običajno 
predstavljeni kot objekt kontemplacije, tako da gledajo daleč in vstran ter vodijo gledalca k 
razmisleku. Civilizirani razredi so bili v zahodni umetnosti od devetnajstega stoletja naprej 
vedno obrnjeni stran od fotoaparata, nasprotno pa je gledanje v fotoaparat, kot ugotavlja John 
Tagg, označevalo portretirance, ki so bili kulturno opredeljeni kot »šibki« (ženske, otroci, 
nebelci, revni, nemoderni ipd.). Frontalno držo v zahodni umetnosti devetnajstega stoletja bi 
potemtakem prej označili kot znak družbene inferiornosti (fotografije zapornikov), medtem ko 
so bili civilizirani in višji razredi praviloma obrnjeni stran od gledalca in zato zanj tudi manj 
dostopni (Lutz in Collins, 2004, str. 222). Družbena distanca je v podobo vkodirana prek tipa 
posnetka (glede na bližino subjekta). Tipe posnetka ločimo na bližnji posnetek, posnetek iz 
srednje bližine in oddaljen posnetek. Kot poudari E. Hall, vsi s seboj nosimo nabor nevidnih 
mej, ki določajo družbeno distanco, načine identifikacije z drugimi, kako se pozicioniramo v 
odnosu do njih. Tudi te vrednote moramo upoštevati, ko reflektiramo specifične interakcijske 
odnose. Medtem ko je za bližnji posnetek značilno, da ponuja intimen odnos, ki se vzpostavi 
med udeleženci in gledalci, oddaljen posnetek nakazuje neosebno in nevpleteno razmerje med 
njimi (Caple, 2013, str. 72–76). Hkrati bližnji posnetek bolj poudari intimna občutja, če subjekt 
v gledalca zre čisto od blizu in naravnost v oči. Odnos gledalca do fotografiranih subjektov (ali 
objektov) je v podobo vkodiran prek perspektive. Tu ločimo objektivni odnos, ki je vkodiran 
v znanstvene in tehnične podobe, in subjektivni odnos, ki predstavlja ključen element pri 
ustvarjanju fotografskega pomena v novinarski fotografiji. Sistem subjektivnosti kaže na 
vpletenost ali odtujenost gledalca v odnosu do fotografiranega subjekta. S subjektom se lahko 
gledalec sicer sooči frontalno, iz strani ali pa prek oddaljene perspektive, ko je subjekt s hrbtom 
obrnjen stran od fotografa (in gledalca). Slednja perspektiva, posneta iz gledišča (subjektov) 
(angl. point of view), predstavlja prevladujoč pristop v kinematografiji, v novinarski fotografiji 
pa se z njo redkeje srečamo (Caple, 2013, str. 77–78). 
 
Na tem mestu vključim še opredelitev Gretchen Barbatsis, ki razlikuje med tremi osnovnimi 
pozicijami, ki jih lahko gledalec prevzame ob gledanju likovnih del. Prva pozicija je pozicija 
zunanjega opazovalca, ko si gledalec prizor ogleduje z oddaljene razdalje. Takšna pozicija 
označuje nevtralen in neangažiran pogled na dogajanje in jo je mogoče teoretsko navezati na 
ideološko konstruirano pozicijo gledalca kot pasivne priče v novinarski fotografiji. Drug način 
predstavlja deloma povabljena pozicija gledanja, pri kateri je pogled gledalca nekoliko bolj 
vpleten kot pri prvi poziciji. Takšna pozicija je značilna za gledalca, ki opazuje z distance, od 
zunaj, vendar prostorska ureditev njegov pogled vodi »v« dogajanje. Tretji način predstavlja 
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participatorna pozicija, v kateri je gledalec v umetniško delo povabljen na način, da aktivno 
sodeluje in zavzema angažirano vlogo na prizorišču (če na primer na upodobljeno prizorišče 
vstopa od blizu). Zapisano preprosteje, kot gledalci lahko prek prostorske ureditve umetniškega 
dela (perspektiva, točka gledišča, red, kompozicija itd.) zavzemamo različne pozicije v procesu 
gledanja: lahko gledamo »na« prizorišče, »v« prizorišče, lahko pa postanemo del prizorišča 
samega (Barbatsis, 2005, str. 339–342). Kot skladno ugotavlja Helen Caple, so v novinarski 
fotografiji gledalci praviloma vedno postavljeni v vlogo zunanjih opazovalcev dogodkov, tako 
da v njih prevzamejo nevpleteno in nevsiljivo pozicijo gledanja. Za novinarske fotografije zato 
ni značilno, da bi gledalce vpletle v dogajanje in da bi od njih zahtevale aktivno soudeležbo na 
prizoriščih. Če tak način gledalčeve participacije umanjka, potem gledalec ni pod pritiskom, 
da mora izraziti kakršnokoli vrednostno sodbo do tistega, kar fotografija prikazuje. Po mnenju 
Caplove na tem mestu nenazadnje prihaja do navzkrižja s poslanstvom novinarske fotografije. 
Čeprav naj bi po eni strani težila k temu, da angažira gledalce in jih spodbudi k družbenemu 
odzivu, jih po drugi strani vedno odmakne proč od dogajanja, v vlogo distancirane in pasivne 
priče (Caple, 2013, str. 79). Če se je to poglavje osredinjalo zlasti na to, kako fotografove izbire 
proizvajajo fotografske učinke prek različnih načinov interakcij, ki so vkodirani v podobo, pa 
naslednje podpoglavje pokaže, kako na pogled gledalca učinkujejo tudi različne produkcijske 
izbire fotografa. 
 
4.3.2 Metodološki okvir za proučevanje treh lokacij podobe  
Metodološki okvir Gillian Rose ločimo na tri lokacije4, znotraj katerih se ustvari pomen 
podobe: produkcija podobe, podoba sama in občinstvo. Vse tri lokacije podobe lahko nadalje 
podrobneje proučimo s pomočjo treh modalitet. Prva modaliteta je tehnološka. Ta omogoča, 
da podobo proučujemo glede na materiale, tehnike in tehnologije, s katerimi je ustvarjena. 
Druga modaliteta je kompozicijska. Ta razkriva njene formalne zakonitosti, uravnoteženost, 
red, lego elementov ipd. Tretja modaliteta pa je družbena. Ta obravnava ekonomska, družbena, 
politična razmerja, institucije in prakse, znotraj katerih je podoba producirana in gledana (Rose, 
2001, str. 16–17). Metodološki okvir Rosove dopušča križanje različnih lokacij z različnimi 
modalitetami. Pomembno je, da izberemo pravo kombinacijo, s katero bomo lahko natančno 
proučili vizualne učinke podob v načrtovani analizi. Ker v pričujočem delu proučujem posebna 
                                               
4 V četrti izdaji publikacije Gillian Rose doda četrto lokacijo, »cirkulacijo podobe«, ki se nanaša na različne načine 
prenosa, razstavljanja in kroženja podob v različnih formatih in na platformah (DVD, internet, televizija...). 
 
 
27 
 
 
produkcijska sredstva v sodobni dokumentarni fotografiji, v nadaljevanju opišem produkcijsko 
lokacijo podobe in njeno tehnološko modaliteto.  
 
4.3.2.1 Lokacija produkcije podobe in tehnološka modaliteta 
Da bi fotografi proizvajali različne fotografske pomene, pri svojem delu vedno manipulirajo z 
različnimi sredstvi in potrebščinami. Te potrebščine in izbire, ki jih fotograf vkodira v podobo, 
so lahko vnaprej družbeno konstruirane in dane glede na okoliščine, v katerih fotograf posname 
fotografijo, lahko pa so izbrane premišljeno in namerno (Bate, 2009, str. 28). Pozornost na 
tehnologije je pomembna še zlasti takrat, ko lahko z njimi razjasnimo določene karakteristike 
dela, na kakšen način je podoba nastala, katere materiale, tehnike ali tehnologije je uporabil 
fotograf. Pri analizi vizualnega učinka fotografije je zato treba upoštevati, kakšno kamero, lečo, 
razvijalni postopek in orodje, vrsto fotografskega filma, fotografski papir ali drugo tehnologijo 
je uporabil fotograf – kaj je s tem lahko pokazal, kaj izpostavil in česa sicer ne bi mogel (Rose, 
2001, str. 17, 29). Vizualne tehnologije pri izdelavi podobe torej vedno določijo njen končni 
videz, obliko, pomen in učinek. Podoba, ki jo vidimo na računalniškem ekranu, kot olje na 
platno ali v obliki rentgenskega posnetka, bo pri gledalcih proizvajala svojevrstne vizualne 
učinke. Ob tem je treba upoštevati, na kakšen način produkcijske izbire izzivajo gledalčev 
pogled, kakšno izkušnjo konfrontacije s fotografiranimi subjekti in prizoriščem mu nastavijo. 
Na primer: ali je prizor na račun posebne tehnike ali tehnologije popačen, skoraj uničen, če 
pride do pikselizacije, zrnatosti, nenaravnih barv in hiperbarvnih odtenkov, ki ustvarijo bolj 
psihedelična in utopična občutja? Ali izbrana kamera gledalcu dodatno razširi rakurz ali pa ga 
zameji v ozko vidno polje in zamegli? Ali tehnologija gledalca prestavi čisto blizu prizorišča 
in ga povleče vanj ali pa ga postavi daleč proč in visoko stran? Produkcijske izbire torej vedno 
pustijo jasen pečat na strukturi in vsebini fotografije (Lutz in Collins, 2004, str. 217). Te izbire 
je treba podrobno proučiti zlasti tedaj, ko imamo opraviti z dokumentarno fotografijo, ki je 
povezana z globljim političnim diskurzom in etiko gledanja. V nadaljevanju opišem, kako se 
na različne prakse in trende dokumentarnih fotografov odzivajo kritiki, kakšne vrste pogledov 
lahko dokumentarni fotografi sploh nastavijo gledalcu in kakšno moč imajo navsezadnje pri 
tem, da ga angažirajo in spodbudijo k družbenemu odzivu.  
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5 KRITIKA DOKUMENTARNE FOTOGRAFIJE 
 
Izzivanje gledalčevega sočutja, kaj bo ta naredil z védenjem, ki mu je predstavljeno v obliki 
dokumentarnih fotografij, je bilo od nekdaj glavna skrb kritikov dokumentarizma. Že Susan 
Sontag se je v svojih spisih spraševala o tem, ali imajo dokumentarne fotografije sploh moč, 
da nam, gledalcem, sporočajo trpljenje drugih, da spremenijo naše stališče, da nas spodbudijo 
k dejanjem, in ali navsezadnje to sploh počnejo uspešno. Ob tem se Sontagova (2006, str. 88) 
vpraša: »Kakšen je namen razstavljanja slik vojn in trpljenja? Da vzbudijo ogorčenost? Da se 
ob njih počutimo »slabo«, se pravi, da nas preplavijo z žalostjo in grozo? Da nam pomagajo 
žalovati? [...] Ali nas res karkoli naučijo?« Za Sontagovo je namreč zlasti problematična vse 
večja zasipanost s podobami zla, ki jih lahko spremljamo vsepovprek, na televizijskem ekranu 
in na stenah galerij. Preobilje podob »na bolečino drugega« se lahko po njeno na koncu izteče 
le v gledalčevo cinično distanco ali pretirano sentimentalnost – golo sočustvovanje, s katerim 
si hkrati izraža lastno nedolžnost in nemoč ter si tako rekoč umije roke nad nečim, kar se dogaja 
daleč proč. Za Sontagovo (2006, str. 96–98) je predvsem pasivnost tista, ki povzroči otopelost 
gledalca, in zato ta nikoli ne vodi do odziva in dejanj. 
 
Onstran kritik o preobilju podob in gledalčevi »sočutni utrujenosti« pa drugi kritiki opozarjajo, 
da je zlasti pretirano »umetniški« pristop dokumentaristov tisti, ki povzroča pasivni refleks pri 
gledalcih. Iz semiološkega značaja umetnosti namreč izhaja prepričanje, da umetniškega dela 
nikoli ne smemo uporabiti za nek zgodovinski ali družbeni dokument. Če ima umetniško delo 
metaforičen ali simboličen odnos, naj bi s tem prenehalo biti usmerjeno k označevani stvari, 
hkrati pa naj bi zmotno preusmerjalo pozornost k slogu avtorja (Burgin, 2019, str. 84). 
Potemtakem lahko fotografijo označimo kot paradigmo dvoumne zveze med »svetom« in 
»jazom« (fotografom). Po eni strani je zmožna biti popolna tehnika za objektiviziranje sveta, 
tako da upodablja realnost, ki že obstaja, in na ta način narekuje samoumik »jaza« v razmerju 
do zunanjega sveta – kot v dokumentarizmu, lahko pa upodablja individualen temperament 
posameznega »jaza«, ki sam sebe odkriva skozi prizore stvarnosti – kot v umetnosti (Sontag, 
2001, str. 114). Kar Martha Rosler očita sodobnemu dokumentaristu, zlasti vojnemu, je v 
največji meri pretirano poveličevanje njegovega individualnega temperamenta na račun stiske 
žrtev trpljenja. Pravi, da se sodobni dokumentarist ne odmika več od objektivnega vpletanja v 
vsebino, s tem ko naj bi opustil vsakršno zanimanje za indeksikalnost, za privilegirano pozicijo 
»očividca«, vsako umeščenost v nekem prostoru in času (Rosler, 2013, str. 53). Kljub dobro 
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sprejetim fotografskim projektom, ki se nagrajujejo v umetniškem prostoru in množični kulturi, 
opozarja, da se sodobni dokumentaristi vse bolj oddaljujejo od statusa »priče« in od načina 
naturalistične reprezentacije subjektov. Za pionirja dokumentarne prakse s konca devetnajstega 
stoletja, Jacoba Riisa in Lewisa Hina, je bila estetika vedno nezdružljiva z etičnimi vprašanji, 
svojih subjektov pa zato nikoli nista obravnavala kot gole reprezentacijske šifre, ampak sta do 
njih čutila odgovornost in skrb za dostojanstveno reprezentacijo. Roslerjevi se zdi ( 2013, str. 
53), da je sodobna dokumentarna fotografija tik pred tem, da se preobrazi v »le še eno« estetsko 
obliko, njen izdelovalec pa v umetnika. Posledica umetelnih in mainstreemovskih fotografskih 
praks, ki se pojavljajo v vse več različnih oblikah in na čedalje več sprejemnih mestih, kot svari 
še Roslerjeva, so naposled ravnodušni in pasivni gledalci, voajerji. Ti si lajšajo vest, s tem, ko 
si fotografije ogledujejo v galerijah in muzejih, medtem ko te pridobivajo vse večjo legitimnost 
in postajajo vse dražje umetnine (Rosler, 2013, str. 52–59). 
 
Razmislek o ravnodušnem gledalcu z drugega zornega kota ponudi tudi Roland Barthes, ko 
razpravlja o šokantnih fotografijah in istoimenski fotografski razstavi usmrtitve gvatemalskih 
komunistov. Tudi Barthes fotografu posredno najbolj očita pretirano poudarjanje njegovega 
individualnega temperamenta. Razstavljeni prizori trupel, okostja in mrliških glav se mu zdijo 
preveč nastavljeni in varljivi, v njih pa je čutiti pretirano avtorjevo »navzočnost«. Za Barthesa 
se je fotograf preveč sebično, nastopaško in dobesedno postavil na mesto gledalca, skoraj 
vedno je nadgradil grozo, jo obložil s preveč podatki in ga naposled oropal svoje lastne 
obsodbe. Bil je že pretresen zanj, zanj je že reflektiral in namesto njega je že obsojal (Barthes, 
2015, str. 92–94). Fotografu zato očita, da mu z razstavljenimi fotografijami ne uspe uresničiti 
njegove najpomembnejše naloge – šokirati gledalca. Za Barthesa (2015, str. 94) je »prava« 
fotografija vedno tista, ki gledalca primora v silovito spraševanje in mu naloži, da si »sodbo 
ustvari sam«, ne da bi se mu pri tem vsiljevala stvariteljska navzočnost fotografa. Kar Barthes 
pogreša med podobami mrliških glav in okostnjakov, je nekakšna posebna »estetska izkušnja«, 
ki bi izzvala njegovo blaznost pogleda. Prav v tem alibiju se zanj skriva naloga vseh fotografij 
– da naredijo to estetsko doživetje možno in da pustijo gledalcu, da ima sam »nadzor nad tem, 
kar vidi«. Barthes zato ob šokantnih fotografijah ves čas zaman išče »punctum«5, šok, posebno 
                                               
5 Barthes konec sedemdesetih let razmišljanja o fotografiji nadgradi s svojo znamenito zasnovo o dveh bralnih 
režimih, ki sta navzoča v fotografiji – studium in punctum. Prvi pomeni neko splošno polje povprečnega afekta, 
vljudno zanimanje oziroma privlačnost, polje, ki je vedno brez posebne ostrine, šoka ali bolečine – kot je to 
punctum. Punctum predstavlja nek detajl ali zarezo, tisto, kar studium prekine, razbije ali poudari. Je vizualno 
neskladje, ki preseneti in »zbode kot puščica« (Barthes, 2004, str. 28–29, 82).  
 
 
30 
 
 
fotografsko presenečenje, ki bi ga zbodlo in preganjalo. Bistvo fotografovega dejanja je, kot še 
pojasni, da vedno »nekoga ali nekaj preseneti«, in še zlasti je to dejanje popolno tedaj, »ko se 
zgodi brez vednosti fotografiranega subjekta« (2004, str. 32). Za Barthesa so takšni primeri 
presenečenj, ki lahko doletijo fotografije in prestrežejo njihovo branje: presenečenje redkega 
(nek neobičajen referent); presenečenje giba (gib v trenutku, ko ga normalno oko ne more 
ustaviti); presenečenje dosežka (na primer Edgertonov padec mlečne kapljice v milijoninki 
sekunde); presenečenje tehnike (dvojne ekspozicije, tehnični presežki); in presenečenje 
odkritja (paradoksi, neskladja ipd.) (Barthes, 2004, str. 33). Podobe torej šokirajo, če gledalcu 
pokažejo kaj novega, še nevidnega. Fotografsko videnje je zato treba neprestano prenavljati s 
takšnimi in drugačnimi šoki, bodisi tematskimi bodisi tehničnimi, da bi z njimi ustvarili vtis 
kršenja »navadnega« videnja (Barthes, 2004, str. 32; Sontag, 2001, str. 96). 
 
Tudi Ariella Azoulay poudarja pomen kompleksnejšega gledalčevega delovanja, kar ponazori 
z delitvijo dokumentarne fotografije na tri ravni percepcije. Pri delitvi si izposodi znamenito 
tridelno razdelitev človeških aktivnosti Hannah Arandt – delo, ustvarjanje in delovanje 
(Azoulay, 2008, str. 91). Prva raven je »vizualna-površinska« raven (delo), iz katere gledalec 
razbira pomen s površja podobe, drugo raven predstavlja »domišljijska-kontemplativna« raven 
(ustvarjanje), ki jo fotograf nastavi gledalcu in zanj odpira prostor lastne interpretacije (raven, 
ki jo Barthes pogreša), tretja raven, ki se vedno vzpostavi prek druge, pa je »sporočilna« raven 
(delovanje). Ta gledalca izziva, angažira in napoti k premisleku, da ta naposled reagira v skladu 
s tem, kar vidi (angl. call to action) (prav tam). Glede na sporočilno raven, ki gledalca spodbuja 
k družbenemu delovanju, številni akademiki, vključno z Azoulayevo (Jazques Rancière, Susie 
Linfield, Sharon Sliwinski itd.), opozarjajo na tako imenovani »gledalčev obrat« v sodobni 
družbi (Anden-Papadopoulos, 2017, str. 342). Ta predstavlja prelom s tradicionalno idejo, da 
je vloga gledalca omejena zgolj na pasivnega naslovnika, nemočnega opazovalca ali voajerja. 
Azoulayjeva trdi, da pri razumevanju družbene vloge gledalca ni bistveno vprašanje, »koliko 
podob groze in trpljenja smo že videli«, kot navaja Sontagova, ali »kako zelo eksplicitne in 
estetizirane so«, kot nas opozarja Roslerjeva. Prej gre za vprašanje, na kakšne načine podobe 
trpljenja in groze uporabimo, v kakšne kontekste jih umeščamo in kakšne poglede te zahtevajo 
(Azoulay, 2008, str. 153–154). Vloga gledalca zato po njeno ne bi smela biti zreducirana zgolj 
na pasivnega sprejemnika, ampak nasprotno, na avtonomnega gledalca, ki je »gospodar svoje 
presoje«, ki ves čas rekonstruira fotografirano situacijo in »uživa v svoji pravici gledanja«. 
Jacques Rancière, ki obravnava mesto gledalca skozi zgodovino umetnosti, postavi osrednjo 
tezo o »emancipiranem« gledalcu. Čeprav je bila vloga gledalca v gledališču v času Platona 
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razumljena kot nekaj slabega, ker naj bi izhajala izključno iz njegove pasivne in distancirane 
pozicije, in če je bilo videti, da je na odru aktiven zgolj igralec, se na koncu izkaže, da je ravno 
obratno. Gledalec je ves čas tudi »aktiven interpret«, ki se v neko umetniško delo zapleta s 
svojim repertoarjem vednosti, tako da tvori lastno mrežo svojega pogleda na neko umetniško 
delo. Ključen nastavek, ki ga predstavi Rancière, je, da se aktivacija gledalca vedno vzpostavi 
v samem procesu mišljenja o umetniškem delu, torej ravno v prenosu iz druge na tretjo raven 
recepcije, »od kontemplacije k dejanjem«, če upoštevamo Azoulayevo (in Barthesa). Rancière 
pojasni, da prav pozornost in radovednost gledalca predstavljata dva ključna afekta, »v katerih 
niti oko niti človeška misel ne vesta nič vnaprej«. In prav v tej fazi gledalec deluje, raziskuje, 
s tem pa podobe naposled spreminjajo njegov pogled in prispevajo k zarisovanju novih 
konfiguracij vidnega in miselnega (Rancière, 2010, str. 63–64). Za Rancièra je zato gledalec 
vedno »vmes«. Je distanciran in pasiven gledalec, ki opazuje z oddaljene razdalje, a je hkrati 
vedno tudi aktiven soudeleženec, ki selekcionira, primerja, interpretira in zavzema pozicijo do 
tistega, kar vidi (2010, str. 13). Podobno ugotavlja tudi John Taylor za gledalca dokumentarnih 
fotografij. Zanj je gledalec sočasno vpet v akt pasivnega in aktivnega gledanja, kar poimenuje 
»paradoks fotografskega realizma«. Dokumentarne fotografije po eni strani ponujajo pogled 
zunanjega in oddaljenega opazovalca, od daleč mu sugerirajo »glej to!«, hkrati pa posedujejo 
določeno védenje in ga vabijo, da reagira v skladu s tem, kar vidi (Taylor, 2000, str. 138). Kot 
ugotavlja tudi Berger (1999, str. 44), bi morale vizualne dokumentarne reprezentacije služiti, 
ne zgolj kot goli »nadomestki realnosti«, ampak tudi kot sredstvo za kultiviranje novih režimov 
gledalčeve udeležbe. Pri umetniških delih je zato še posebej pomembna njihova izrazna in 
ustvarjalna moč. Bolj kot je neko umetniško delo ustvarjalno, lažje se kot gledalci intenzivno 
potopimo v umetnikovo izkušnjo vidnega (Berger, 2004, str. 24). Kot skladno razpravlja Boris 
Groys (2002, str. 241), umetnik deluje v posebnem »komunikacijskem polju« med občinstvom 
in svojo umetnino. Ustvarja za svoje delo specifičnega gledalca, uči ga, vodi ga k posebnemu 
odnosu do svojega dela in ima aktivno vlogo pri oblikovanju njegove percepcije. Na tem mestu 
se lahko povprašamo, na kakšne načine lahko sodobni »umetniki s kamero« uporabijo različne 
vizualne tehnologije, da bi gledalcu približali družbeno stvarnost v svetu, mu nastavili posebno 
»estetsko izkušnjo« in ga premostili v novo pozicijo gledalca, gospodarja svoje presoje. Kot 
sklene tudi D. Taylor: »Gledalčeva vpletenost v fotografsko dejanje postane še posebej močna, 
ko se ta spremeni iz pozicije pasivne in nevtralne priče, ki opazuje, v pozicijo aktivnega akterja, 
ki sodeluje.« (Lindros in Möller, 2017, str. 232) 
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6 ANALIZA PRIMEROV 
 
V nadaljevanju predstavim analizo izbranih sodobnih dokumentarnih fotografij. V analizo sem 
vključila pet sodobnih dokumentarnih fotografij, pri katerih fotografi ne uporabijo običajne, 
nevtralne tehnologije, s katero naj bi po načelih novinarske prakse jamčili objektiven, nevtralen 
in nevpleten odnos do dogajanja. Namesto nevtralne, objektivne tehnologije izbrana prizorišča 
fotografirajo z nekonvencionalnimi produkcijskimi sredstvi, kot so vojaške in nadzorne kamere 
ter pripomočki. S proučevanjem izbranih nekonvencionalnih produkcijskih sredstev, s katerimi 
se v novinarski ali dokumentarni fotografiji praviloma ne srečamo, sem lahko preverjala v 
uvodu zastavljeno tezo. Pomemben preskok ob gledanju fotografij, posnetih z vojaškimi in 
nadzornimi kamerami ter pripomočki, se zdi namreč v tem, da je gledalec postavljen v novo 
vlogo gledalca (so)storilca in ne več v tradicionalno vlogo pasivne priče, ki velja za temeljno 
konvencijo objektivnega poročanja v novinarski fotografiji. V analizo sem torej namenoma 
vključila dela, pri katerih je zaznati estetsko poigravanje avtorjev z različnimi produkcijskimi 
sredstvi (vsa dela lahko uvrstimo v žanr sodobne umetniško dokumentarne fotografije, ki jo 
podrobneje opredelim v podpoglavju 2.2). Produkcijska sredstva, ki jih vključim v analizo, so: 
zastarel Kodakov infrardeči fotografski film, vojaška termografska kamera, vojaška očala za 
nočno opazovanje, leteči dron in Googlova aplikacija Street View. Vsa izbrana dela pripadajo 
uveljavljenim fotoreporterjem in so del njihovih odmevnih ter večkrat nagrajenih fotografskih 
serij. Dela so bila posneta med letoma 2008 in 2019 na različnih koncih sveta, v Demokratični 
republiki Kongo, na grško-makedonski meji, v Iraku, na mehiško-ameriški meji, zadnja izbrana 
fotografija pa prikazuje zaslonski posnetek uličnega prizora.  
 
Izhajajoč iz fotografskega žanra novinarske fotografije, me je v analizi zanimalo predvsem, na 
kakšen način izbrana produkcijska sredstva, kot so vojaške in nadzorne kamere ter pripomočki 
(po metodološkem modelu Gillian Rose gre za vprašanje produkcijske lokacije podobe in njene 
tehnološke modalitete), spreminjajo oziroma vplivajo na pogled in vlogo gledalca, ter na kakšen 
način spreminjajo tudi fotografske kode in konvencije objektivnosti v novinarski fotografiji, na 
kakšen način od njih odstopajo oziroma jih kršijo. V analizi sem vseskozi prepletala tri teoretska 
področja: 1. sodobne dokumentarne fotografije z upoštevanjem njihove produkcijske lokacije 
in tehnološke modalitete (s kakšno tehnologijo so fotografije nastale, kakšne vizualne učinke 
proizvajajo izbrana produkcijska sredstva, kako učinkujejo na pogled gledalca), 2. fotografske 
kode in konvencije objektivnosti v novinarski fotografiji (na kakšen način avtorji odstopajo od 
fotografskih kodov in konvencij objektivnosti, kot so pasivna priča, kredibilnost, neestetizacija, 
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»historična trenutnost«, dogodek) ter 3. pogled gledalca (na kakšen način se ob proučevanju 
produkcijskih sredstev ter ob upoštevanju kodov in konvencij v novinarski fotografiji naposled 
spremeni pogled oziroma vloga gledalca, v kakšno pozicijo gledanja je ta postavljen na račun 
vojaških in nadzornih tehnologij). Pri razumevanju vloge gledalca sem se nadalje zanašala tudi 
na Foucaultevo študijo nadzornika iz panoptičnega zapora, na metafunkcijski pristop Helen 
Caple za proučevanje gledalčevega dojemanja vizualnega (zlasti na interakcijsko raven, ki 
pojasni različne načine interakcij, ki se vzpostavijo med gledalcem in fotografiranimi subjekti) 
ter na opredelitev Gretchen Barbatsis, ki razlikuje med tremi pozicijami, ki jih lahko gledalec 
prevzame ob gledanju likovnih del: med pozicijo opazovalca, med deloma povabljeno pozicijo 
gledanja in participatorno pozicijo. Odgovore sem poiskala tudi s semiotično analizo izraznih 
sredstev, likovnih in kompozicijskih prvin, z upoštevanjem točke gledišča, perspektive, ostrine, 
tonskih, ekspresivnih in drugih kodov. V analizo sem vključila tudi teoretske nastavke nekaterih 
avtorjev, kot so Roland Barthes, John Berger, Milan Butina, Jean Baudrillard in drugi.  
 
Vsak primer je pred analizo najavljen s fotografijo in predstavljen s kratkim opisom, v katerem 
bralca seznanim s ključnimi informacijami o delu: kdo je avtor dela, kateri fotografski seriji 
delo pripada, kakšna tehnologija je uporabljena, katere so njene glavne (tehnološke) značilnosti. 
Z izsledki analize v sklepnem poglavju odgovorim na dve raziskovalni vprašanji: 1. V kakšni 
poziciji se ob gledanju fotografij znajde gledalec in na kakšen način se spremeni njegov pogled? 
2. Na kakšen način izbrani avtorji v svojih delih odstopajo od fotografskih kodov in konvencij 
objektivnosti v novinarski fotografiji ter v čem so drugačni? 
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Slika 6.1: Kongovska borca sredi gozda, posneta z infrardečim fotografskim filmom 
 
Vir: (Mosse, 2011) 
 
Slika 6.1 je delo irskega fotografa Richarda Mossa. Mosse velja za enega najkontroverznejših 
predstavnikov sodobne fotografije, ki v svojih delih pogosto preizprašuje odnos med klasičnim 
dokumentarizmom in konceptualno umetnostjo. Za svoje reportaže, posnete na območjih od 
Iraka, Irana, Pakistana do Palestine, je prejel že številna mednarodna fotografska priznanja, 
med drugim tudi Detusche Borse in Prix Pictet. Obravnavana fotografija iz serije Infra je 
nastala v času Mossevega petletnega dokumentiranja državljanske vojne v vzhodnem delu 
Demokratične republike Kongo. Državni spopadi, ki se na kongovskih tleh odvijajo med več 
kot štiridesetimi oboroženimi lokalnimi skupinami, naj bi v zadnjih dvajsetih letih terjali več 
kot sedem milijonov žrtev. Tehnologija, s katero se Mosse loti dokumentiranja travmatične 
krajine, je zastarel infrardeči Kodakov fotografski film Aerochrome, ki so ga iz redne prodaje 
umaknili leta 2007. Posebnost filma je, da posname spekter svetlobe, ki ga človeško oko ne 
more zaznati, kar omogoča lažno predstavo barv v naravi. Na infrardečih barvnih fotografijah 
so zato predmeti, ki imajo visoko odbojnost v infrardečem delu spektra videti rdeči, tisti, ki 
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močno odbijajo rdečo svetlobo, pa so videti zeleni (Oštir, 2006, str. 57). Infrardeče kamere, ki 
jih imenujemo tudi termo(vizijske) ali toplotne, so se prvič pojavile v sredini dvajsetega stoletja 
in so bile prvotno razvite za vojaške namene. Ker infrardeča kamera spreminja infrardeče 
sevanje, ki je našim očem nevidno, v vidno sliko, so priročne zlasti za opazovanje ponoči in v 
slabših vidnih pogojih (v megli, vlagi, dimu, prahu ipd.). Infrardeči optični sistemi omogočijo, 
vojski, da lahko v težkih pogojih odkriva ljudi, objekte, avtomobile, ali celo grožnjo, denimo 
sovražno osebje ali potencialno nevarno orožje (Pene, 2017, str. 15). Zlasti je njihova uporaba 
pomembna v kritičnih situacijah, kjer je natančna identifikacija osebja na določenem območju 
nujna potrebna, ko je denimo treba hitro ločiti vojake od lokalnih borcev ali civilistov. Danes 
so infrardeče kamere nepogrešljivo orodje tudi pri varovanju in nadzoru različnih območij, kot 
so letališča, pristanišča, industrijske hale, elektrarne in drugi objekti, ki zahtevajo nočno ali 
štiriindvajseturno varovanje. Množično jih uporabljajo tudi policisti pri nadzoru državne meje 
in za detekcijo ilegalnih mejnih prehodov. Še posebej so uporabne pri pregledovanju težkega 
in nepreglednega terena, na primer v rečnih strugah in v gozdu (Težak, 2005). 
 
Mosseva fotografija gledalca umesti v divjino sredi rdeče obarvanega gozda. Čisto blizu, tik 
pred gledalcem, se nahajata dve moški podobi, ki se premikata naprej v globino kadra. Orožje, 
ki ga prva podoba nosi na ramenih in se razteza čez dobršen del formata, nakazuje, da se je 
gledalec znašel sredi gozdnate krajine, prežete z nasiljem. Minomet, simbol boja in smrti, je na 
ramena sprednje moške podobe nameščen v smeri diagonalne linije iz leve zgoraj proti desni 
spodaj, kar v likovni umetnosti praviloma nakazuje nestabilnost, kaotično smer ali propad 
(nasprotno diagonalna lega iz leve spodaj proti desni zgoraj simbolizira napredek, razvoj ali 
rast). Mešane občutke, ki gledalca ves čas preganjajo, v največji meri vzbuja nasičena rdeča 
barvna kulisa, ki jo fotograf uprizori z uporabo infrardečega fotografskega filma. Rdeča barva, 
prav tako simbol boja in smrti, poskrbi za nepričakovan preobrat, barthovski »šok«, posebno 
vizualno neskladje, ki ga fotograf nastavi gledalcu, da se je ta prisiljen s prizoriščem soočiti na 
neobičajen način. Prestavi ga v namišljen prostor fantazije, ali kot bi dejal Barthes, omogoči 
mu posebno »estetsko izkušnjo« in mu pusti, da ima sam »nadzor nad tem, kar vidi«. Naravne 
zelene odtenke tropskega gozda zamenja psihedelična rdeča, ki gledalčev pogled zdaj prebudi 
in aktivira. Barve namreč pri gledalcih vedno povzročijo specifične psihofiziološke učinke. 
Kot pojasni Butina (2003, str. 151), rdečo barvo povezujemo s krvjo in smrtjo, torej aktivnostjo 
in bojem, zato jo občutimo, kakor da se premika naprej h gledalcu. Nasprotno pa zeleno barvo, 
barvo umika in samoohranitve, občutimo kot hladno in usmerjeno stran od gledalca. To rdeče 
in surrealistično prizorišče, ki pri gledalcu vzbuja tesnobna in psihedelična občutja, nadgradi 
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še neostrina listnatega področja, ki zaobjema celoten pogled. Zabrisano listje napravi gledalčev 
pogled omotičen, omamljen in zasanjan, kar je sicer značilnost umetniškega ustvarjanja. Hkrati 
fotograf z učinkom neostrine gledalčev pogled usmerja na obe moški podobi, vodi ga naravnost 
naprej, s tem ko nakazuje premikanje, sicer uveljavljen pristop med fotoreporterji. Raztresen 
prizor morda celo prej spominja na nočno moro ali pa na pogled vojaka sredi tajne operacije v 
akcijskem trilerju, navsezadnje uporabljena perspektiva, če upoštevam Caplovo, predstavlja 
posnetek »z gledišča (subjektov)«, ki je sicer značilen za kinematografsko uprizarjanje, v 
novinarski fotografiji pa se z njim redkeje srečamo. Pomenljiv fotografski element postane tudi 
točka gledišča, saj gledalec vstopa na prizorišče prek tipa posnetka iz srednje bližine, nahaja 
se blizu obeh udeležencev, kar omogoča, da z njima vzpostavi intimnejši odnos, če se znova 
zanesem na Caplovo. Gledalec torej dogajanja ne spremlja iz podrejene »žabje« perspektive 
ali povzdignjene pozicije nadzornika iz panoptičnega zapora, ampak z višine fotografiranih 
subjektov, kar nakazuje na njihov enakovredni družbeni položaj. Gledalec je torej postavljen v 
prizor, tako da v njem enakopravno sodeluje z ostalimi udeleženci. Postavi se v vlogo lokalnega 
borca, ki opreza za »sovražnikom«, s čimer ves čas prevzema angažiran in vpleten pogled. K 
temu ga usmerjajo predvsem rdeča, barva aktivnosti in boja, neizostreno listnato področje, ki 
njegov pogled premika naprej v globino kadra, in točka gledišča, ki ga pozicionira tesno za 
oboroženima borcema. Dogajanja gledalec ne spremlja iz neangažirane pozicije pasivne priče, 
zunanjega opazovalca, ampak zavzame pozicijo vpletenega udeleženca na prizorišču. Postane 
kongovski omamljeni borec, ki blodi sredi tropskega »rdečega« gozda.  
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Slika 6.2: Begunsko taborišče v kampu Idomeni, posneto s termografsko kamero 
 
Vir: (Mosse, 2016) 
 
Mosse je v fotografski seriji Heat Maps na sledi begunskim postajališčem na obrobju velikih 
evropskih mest. Pri svojem delu uporabi osemdeset kilogramov težko vojaško termografsko 
kamero, ki omogoča prikaz objektov na osnovi njihove izsevane toplote. Visokotehnološka 
nadzorna kamera, prvotno zasnovana za detekcijo telesne toplote z razdalje več kot trideset 
kilometrov, se danes uporablja predvsem za državni nadzor, pregledovanje napak na stavbah, 
težje reševalne operacije, medicinsko testiranje in detekcijo ognja. Rentgenske kamere so sicer 
vse bolj nepogrešljivo orodje pri varovanju državnih meja (Težak, 2005). Potem ko so Mehika 
in Združene države Amerike dosegle dogovor o omejevanju števila migrantov, so mehiške 
oblasti, da bi se obvarovale pred nadaljnjimi ukrepi, začele uporabljati rentgenske naprave za 
detekcijo migrantov, skritih po tovornjakih. Mosseva toplotna serija, postavljena v panoramske 
tableau panoje, pomenljivo pokaže na to, kako oblast »od zgoraj« obravnava velike skupine 
beguncev in v kakšnih pogojih so ti prisiljeni živeti na obrobju sodobne družbe. Slika 6.2 je 
nastala leta 2016 ob begunskem centru Idomeni na grško-makedonski meji.  
 
Gledalčev pogled je tokrat usmerjen na razgiban teren, po katerem se razprostirajo izstopajoče, 
presvetljene konture šotorov in človeških teles. Temačno prizorišče napeljuje na to, da je 
gledalec tokrat postavljen pred nočno dogajanje sredi begunskega taborišča. Fotograf gledalca 
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zopet po barthovsko vznemirja in ga pripravi, da se s prizoriščem sooči na precej srhljiv in 
»šokanten« način. Črno-bel in občutno zmanipuliran prizor morda prej spominja na stripovsko 
ilustracijo ali grafiko, torej na nekaj, kar realnost simulira, ne pa jo uprizarja. Baudrillardeva 
teza na tem mestu bi najverjetneje bila, da gre za podobo, »ki nima nobene zveze s katerokoli 
realnostjo«, realnost zgolj maskira, s tem pa postane svoj lastni »čisti simulaker« (Baudrillard, 
1999, str. 15). Pa vendar, četudi na prvi pogled vse pomembne prvine novinarske fotografije 
umanjkajo (ostrina, tonska uravnoteženost, jasnost, direktnost, nedvoumnost ipd.) in četudi se 
gledalec ves čas izgublja v ekspresivnih stilističnih poudarkih, prizor v sebi nosi presenetljivo 
težo dokaznega naboja. Termografska kamera omogoča zapis fotografske podobe z energijo, 
torej s toploto, »z indeksom«, ki ga s prostim očesom ni mogoče zaznati. Gledalcu je s tem 
omogočeno, da »vidi več« kot bi videl sicer z uporabo običajne, nevtralne tehnologije. Gledalec 
torej lahko, ironično, močno zmanipuliranemu prizoru zaupa, saj zaupa rentgenski tehnologiji, 
ki je prizor posnela. Če po eni strani termografska tehnologija vnaša mero zaupanja v posnetek, 
pa po drugi strani gledalcu naloži tudi novo družbeno funkcijo, ko ga postavi v vlogo tajnega 
vohuna. To občutenje skrivnostnosti in vohunskosti potrdita še temačna in morbidna nočna 
atmosfera ter gledalčeva oddaljena in povzdignjena pozicija gledanja (termografska kamera 
omogoča opazovanje v slabših svetlobnih in vremenskih pogojih ter z daljše razdalje, tudi več 
deset kilometrov). Kot opozori Caple, takšna oddaljena perspektiva hkrati nakazuje družbeno 
distanco, ki se ustvari med gledalcem in fotografiranimi subjekti. Med njimi ni osebnega stika, 
možnosti konfrontacije, kaj šele intimne povezanosti. Gledalec torej v sceno vstopa previdno, 
naskrivaj, od daleč in »od zgoraj«, torej z distancirane in privilegirane pozicije. Če upoštevam 
še Gretchen Barbatsis, je pozicija gledalca tokrat deloma povabljena, saj je njegov pogled od 
daleč povlečen »v« prizorišče, hkrati pa je tudi ves čas participatorna, aktivna. Četudi gledalec 
prizor spremlja od daleč, v njem zavzeto sodeluje v funkciji tajnega vohuna. Prav tu vmes, med 
oddaljenim in »budnim očesom«, pa se nahaja tudi foucaultevski nadzornik, ko na zapornike 
ogleduje z visokega stolpa. Njegov pogled je usmerjen v dogajanje z oddaljene in privilegirane 
pozicije, tako da pogleduje »v« prizorišče, a prav ta isti pogled je hkrati pogled inšpektorja, 
tistega, ki na prizorišču angažirano deluje, nadzoruje. Gledalec torej tudi tokrat ni postavljen v 
vlogo pasivnega, nevpletenega in mimoidočega zunanjega očividca. Prelevi se v vlogo tajnega 
vohuna, vojaka, mejnega nadzornika, v sodobnega foucaultovskega inšpektorja, ki »zalezuje« 
in opreza za prebežniki na grško-makedonski meji. 
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Slika 6.3: Prestrašeni iraški civilist, fotografiran z vojaškimi očali za nočno opazovanje 
 
Vir: (Lowy, 2008) 
 
Benjamin Lowy je ameriški vojni fotoreporter, ki je v svoji dolgoletni karieri poročal že z vseh 
velikih vojnih območij, med drugim iz Iraka, Afganistana, Darfurja in Libije. Lowy slovi po 
svojevrstnem fotoreporterskem slogu, saj se v svojih vojnih reportažah pogosto načrtno odmika 
od monotonega vojnega poročanja. Na kriznih območjih pogosto uporabi različne fotografske 
kamere in pripomočke, kot so mobilniki z vgrajenimi fotoaparati, retro Holga kamere in druge 
posebne leče ipd. (Shore, 2014, str. 252). V fotografski seriji Night vision se uprizarjanja vojnih 
napetosti med iraškimi civilisti in ameriškimi vojaki loti, tako da na svoj fotoaparat pritrdi 
vojaška očala za nočno opazovanje (angl. Night vision goggles). Optična naprava, največkrat 
uporabljena za tajne vojaške in policijske operacije, lahko ojača od objektov odbito svetlobo, 
kar omogoči, da je orientacija v prostoru možna tudi ponoči, v skoraj popolni temi oziroma ob 
zelo nizki osvetlitvi (Laznik, 2010, str. 5). Očala imajo dvojne okularje in so običajno pritrjena 
na vojaško čelado s posebnimi pasovi, Lowy pa jih je med fotografiranjem na svoj fotoaparat 
pritrjeval z žvečilnimi gumiji, zobno nitko, elastičnimi trakovi in drugimi pripomočki, ki so 
mu prišli pod roke (Shore, 2014, str. 252). Slika 6.3 v ospredje postavi iraškega mehanika, 
potem ko so ga sredi spanca prebudili ameriški vojaki. Mehanika naj bi nek iraški državljan 
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obtožil, da je simpatizer teroristične skupine Al Kaida, zato je ameriška vojska odredila nočno 
zasedo, v kateri naj bi obračunala z domnevnim osumljencem.  
 
Fotografija gledalca postavi v napeto nočno dogajanje. Pogled je usmerjen na prestrašenega 
moškega, ki leži na tleh z dvignjenimi rokami. Pozicija rok in izraz na obrazu nakazujeta 
njegovo nenadno konfrontacijo z »napadalcem«, na »šok«, trenutek predaje tik pred aretacijo. 
Prizor bi lahko označili za skoraj šolski primer »odločilnega trenutka«, dramatičnega vrhunca, 
»ko se o usodi zgodbe še odloča«. Kot navaja Kobré (2008, str. 261), je v svojem bistvu tisto, 
kar razlikuje običajno fotografijo od fotoreporterske, vedno prelomni »klik«, nek iztrgan izsek 
časa in prostora, ki ga uspe fotoreporterju neopazno pretihotapiti na posnetek. Fotoreporter je 
zato pri svojem delu vedno na lovu za skritimi (angl. candid) dramatičnimi trenutki, pri katerih 
je izraz na obrazu subjektov poln nenadnega šoka, oziroma kot bi dejal Barthes (2004, str. 32), 
je fotografovo dejanje popolno tedaj, ko se zgodi brez vednosti fotografiranega subjekta. Šok, 
izrisan na obrazu subjekta, pa hkrati v fotografsko sporočilo vnaša tudi mero neposrednosti in 
verodostojnosti ter na ta način odvrača vsakršen sum, da bi bil prizor vnaprej pripravljen ali 
zrežiran. Poleg odločilnega trenutka pomemben vizualni element postane intenzivna, nasičena 
zelena barva posnetka. Čeprav nasičena in fluorescentna barva med fotoreporterji in uredniki 
ni dovoljena, ker naj bi motila pogled in s tem gledalca odvračala od bistva vsebine, ga tokrat 
prebudi in aktivira. Barvna nasičenost učinkuje, tako da poudari občutja akcije, bujnosti, celo 
vulgarnosti. Nasprotno pa bo gledalec nenasičene barve prej občutil bolj pasivno in subtilno, 
kot bolj umirjene in mehke (Butina, 2003, str. 158). Hkrati specifičen zelen monokromatski 
pogled konotira skoraj univerzalni pogled, s katerim se je gledalec, če ne že prej, znova srečal 
med gledanjem akcijskega filma sredi napete nočne operacije, ko se je postavil v čevlje vojaka 
ali policista specialne enote na lovu za »sovražnikom«. Nasičena zelena barva, slabša vidljivost 
in zrnatost posnetka, ki presegajo dovoljene tehnike fotoreporterjev, v tem primeru služijo kot 
zagotovilo, da je posnetek napravljen s posebno vojaško optično napravo za nočno opazovanje. 
Gledalec torej v napeto sceno previdno vstopa skozi kukalo vojaškega optičnega instrumenta, 
kar nakazuje tudi zmanjšan občutek vidne globine, saj vojaška očala zaznajo le omejen optični 
obseg. Pomenljivo se zdi, da kljub omenjenim tehničnim pomanjkljivostim te ne zmanjšujejo 
stopnje kredibilnosti fotografiranega dogodka. Prej nasprotno, vojaška očala gledalcu ponudijo 
celo boljši vpogled, dobesedno »boljši uvid« v nekaj, kar bi mu bilo sicer prikrito, nedostopno 
in nemogoče prikazati z običajno, nevtralno tehnologijo (očala naj bi svetlobo v temi ojačala 
tudi do približno pettisočkrat). Pomemben element je tudi tokrat točka gledišča. Ta gledalca 
vpotegne na sam kraj prizorišča in ga čisto od blizu sooči s prestrašenim subjektom. Gledalec 
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dogajanja ne spremlja z oddaljene perspektive kot focaultovski nadzornik ali Mossev vohun, 
ampak z relativne bližine. Prizorišče lahko ogleduje »od zgoraj navzdol« in z višine stojišča 
napadalca, v katerega je usmerjen pogled degradiranega subjekta. Takšna pozicija hkrati 
potrjuje gledalčev privilegiran družbeni položaj, ki ga pozicionira nad subjekt, obenem pa tudi 
enakopraven družbeni položaj z napadalcem (z ameriškim vojakom ali več njimi). Gledalec 
znova ne opazuje prizorišča z mesta zunanje in nevpletne fotografske priče, opazovalca. Prej 
nasprotno, znova je vpoklican v participatorno pozicijo gledanja, v pozicijo zavzetega gledalca 
»(so)storilca«, s tem ko prevzame pogled ameriškega vojaka sredi tajne nočne operacije. 
 
Slika 6.4: Z dronom posneta fotografija ilegalnega prebežnika na ameriško-mehiški meji 
 
Vir: (Van Houtryve, 2019) 
 
Tomas van Houtryve je priznan belgijski dokumentarni fotograf, ki živi in deluje v Ameriki. 
Po mnenju kritikov spada med vodilne fotografe svoje generacije, leta 2010 je bil imenovan za 
»fotografa leta«. Je član prestižne fotokorporacije Seven, svoje projekte pa redno objavlja v 
priznanih časnikih, kot so New York Times, Time, National Geographic in Le Monde. Van 
Houtryvejeva dela pogosto preizprašujejo zapletena, a temeljna vprašanja sodobne družbe, kot 
so vprašanje zasebnosti, vojne in državnega nadzora. V seriji Blue Sky Days preleti številna 
območja Amerike z ljubiteljskim dronom, na katerega namesti visokoresolucijsko kamero in 
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sistem za spremljanje posnetkov. Droni, lahka brezpilotna letala (»UAV«), ki jih je mogoče 
upravljati s pomočjo daljinskega upravljanja ali avtonomno s pomočjo robotike, so danes 
nepogrešljivo orodje v družbi. Poleg vse bolj razširjene domače uporabe se uporabljajo tudi za 
težje iskalne in reševalne operacije, za varnostni nadzor in zračne napade. Najizraziteje jih 
uporabljajo v Ameriki, kjer danes izurijo več pilotov dronov kot vseh pilotov navadnih bojnih 
letal skupaj (razvoj drona je v ameriški družbi doživljal eksponentno rast med letoma 2005 in 
2011, ko je število enot oboroženih dronov naraslo za kar 1200 odstotkov) (Chamayou, 2016, 
str. 17–20). Droni so se v zadnjih letih izkazali tudi za priročno orodje pri nadzoru ameriške 
meje z Mehiko, kjer naj bi le v lanskem letu (2019) skupno zabeležili več kot 680.000 ilegalnih 
mejnih prehodov (BBC, 2019). Motivi, ki jim je van Houtryve v seriji na sledi, so najrazličnejša 
srečanja, ki so postala že običajna tarča zračnih napadov – poroke, pogrebi, obredi, pa tudi 
odmaknjena območja, kot so državna meja, naftna polja in zapori. Slika 6.4 prikazuje mladega 
indijskega prebežnika, ki ga je fotograf ujel med prečkanjem državne meje v bližini San Diega.  
 
Minimalistično prizorišče, visoka pregrada in podoba, ki skače čez njo, namigujejo, da gledalec 
tokrat spremlja dramatičen trenutek ilegalnega prečkanja (državne) meje. V dokumentarnem 
slogu jo tudi tokrat zaznamuje »odločilni trenutek«, prelomni izsek časa, v katerem se še odloča 
o usodi zgodbe. Videz podobe tokrat ni zmanipuliran, očitno predrugačen, gledalec se tudi ne 
izgublja v preočitnih izraznih sredstvih. Fotografija je kompozicijsko izčiščena in vsebuje vse 
prvine dobre novinarske vizualne pripovedi. Je neposredna, nedvoumna, kompozicijsko in 
tonsko uravnotežena. Med vsemi fotografijami bi jo lahko najhitreje označili za naturalistično 
in neumetelno reprezentacijo dogodka. Tudi fokus je jasno nakazan s poudarjenimi spodnjimi 
linijami, ki zagotavljajo stabilnost in vlečejo pogled gledalca navzdol. Prav tako pa tudi dolge 
sence podobo in visoko pregrado še dodatno izpostavijo in označijo. Tovrstni kreativni prijemi, 
kot so uporaba osvetlitvenih in ekspresivnih kodov, spretna vpeljava dolgih linij in senc, so v 
novinarski fotografiji dovoljeni, celo zaželeni, z njihovo uporabo pa fotoreporter ne ogroža 
iluzije neposrednosti, ampak zgolj usmerja pogled gledalca na nekatere relevantne subjekte ali 
objekte na fotografiji. Tisto, kar tokrat bistveno spremeni gledalčev pogled in vnese barthovsko 
presenečenje »tehnike«, je neobičajen zorni kot, prek katerega se gledalec spušča na prizorišče. 
Gledalec se tokrat nahaja nad subjektom, ko ga gleda z oddaljene, »ptičje« perspektive. Na ta 
način se s prizorom sooči kot še nikoli poprej, saj v njem prevzame pogled letečega »stroja«. 
Prevzame pogled same nadzorne aparature in postane »mehanično oko«, ki svoje videnje strne 
tako: »Jaz, stroj, vam kažem svet na način, na katerega ga lahko vidim le jaz. Sem v nenehnem 
gibanju. Približam se predmetom in odmaknem od njih. Splazim se podnje. Spuščam se in se 
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dvigam s padajočimi in vstajajočimi telesi. To sem jaz, stroj, ki manevriram skozi kaotično 
gibanje in snemam premik za premikom v kar najbolj zapletenih kombinacijah.« (Vertov, 1923 
v Berger, 2004, str. 31). Pri obeh, mehaničnem očesu in letečem dronu, ki »snemata premik za 
premikom v najbolj zapletenih kombinacijah«, je pogled neprestano buden, povzdignjen in 
privilegiran. Pozicija gledalca, letečega drona, ki se subjektu mimogrede znova približuje »od 
zgoraj navzdol« in s kinematografske perspektive, je tudi tokrat deloma povabljena (oddaljena, 
a povlečena »v« dogajanje) in hkrati participatorna, aktivna. Gledalec postane udeleženec na 
prizorišču, ko se postavi visoko v nebo in prevzame gledišče nadzorne aparature v »presojnem 
panoptičnem laboratoriju oblasti«. Leteči dron in nadzornik na visokem stolpu v panoptičnem 
zaporu namreč delujeta po istem osnovnem principu. Ves čas imata totalno kontrolo in pregled 
nad okolico, neprestano morata slediti gibanju posameznikovega telesa, hkrati pa sta oba na 
prizorišču »subtilno navzoča«, odmaknjena proč od subjektov nadzora. Kot navaja Chamayou 
(2016, str. 18), je bistvo zaščite, ki jo omogoči dron, prav »umik ranljivega telesa« izven dosega 
nevarnosti boja. Umik nadzornega telesa iz območja nadzora pa hkrati vzpostavi samodejno 
delovanje »popolnega disciplinskega aparata«. Ker je prisotnost (ali odsotnost) nadzornika za 
subjekte vedno »nepreverljiva in neugotovljiva«, pri njih povzroči ponotranjeni nadzorujoči 
pogled. Prebežnik na meji in zapornik v panoptikonu ne smeta vedeti, ali ju nemara prav zdaj 
gledajo, ves čas pa morata biti prepričana, da ju vselej lahko. Z nadzorno »mašinerijo« se tako 
vzpostavi oblast, ki deluje avtomatizirano in dezindividualizirano (Foucault, 2004, str. 222). 
Gledalec je tokrat vpoklican na mesto nadzorstvenega organa, ki kot »camera obscura zalezuje 
individuume«. Pretihotapi se v »brezmadežni« leteči stroj, nastavljen v premišljenem sistemu 
»popolne vidljivosti in popolnega nadzora«. 
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Slika 6.5: Zaslonski posnetek uličnega napada iz orodja Google Street View 
Vir: (Wolf, 2011)  
 
Nemški fotograf Michael Wolf je v svoji dolgoletni fotoreporterski karieri (ustvarjal je do svoje 
smrti leta 2019) odpiral vprašanja množične proizvodnje in prenaseljenosti, urbanega razvoja, 
preizpraševal je tudi odnos med fotografom in javnostjo. Leta 1994 se je preselil v Hongkong, 
kjer je več let fotografiral za priznano revijo Stern, kasneje pa se je posvečal zlasti avtorskim 
projektom. Za svoje fotografske opuse je prejel najprestižnejša fotografska priznanja, njegova 
dela se še danes razstavljajo v vseh velikih svetovnih muzejih. Obravnavana fotografija je del 
odmevne serije A Series of Unfortunate Events, v kateri je Wolf združil najrazličnejše ulične 
nezgode, na katere je naletel med brskanjem po spletu z orodjem Street View (Shore, 2014, str. 
226). Spletna aplikacija uličnega pogleda predstavlja več milijonov panoramskih slik iz celega 
sveta, ki jih vanjo prispevajo uporabniki spleta in na avtomobil nameščena Googlova kamera 
za ustvarjanje 360-stopinjskih posnetkov. Wolfov projekt se je leta 2011 sicer izkazal za 
kontroverznega zaradi vprašljivega prilaščanja Googlovih posnetkov, ki naj bi jih le stežka 
enačili z avtorsko fotografijo. Danes, ko je aplikacija že priljubljena platforma za »umetnike z 
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Googlovo kamero«, pa vprašanja, ki jih serija nesrečnih pripetljajev preizprašuje, ostajajo še 
naprej aktualna – kje se začne in konča posameznikova pravica do zasebnosti v modernih 
mestih in na kakšen način vanjo posega Googlov »robot«, ki medtem nenadzorovano popisuje 
fotografski katalog celega sveta?  
 
Slika 6.5 gledalca postavi na kraj uličnega zločina. Na tleh nepremično leži starejša ženska, 
starejši moški se pobira s tal. Fotografija nakazuje nedavni ulični rop oziroma napad na starejša 
mimoidoča, torej na dogodek »po« odločilnem trenutku, ko je zločin že storjen in ko je razplet 
že pojasnjen. Vizualno neskladje, ki tokrat najbolj zmoti gledalčevo branje, povzroči digitalni 
videz posnetka. Gledalec tokrat vstopa na prizorišče skozi mrežo drobnih pikslov, simuliranih 
točkastih elementov, ki mu po barthovsko znova nastavijo »presenečenje«, posebno estetsko 
izkušnjo. Pikselizacijo, skupaj s hiperbarvnimi odtenki in neostrino, praviloma enačimo z 
digitalnimi slikami slabše ločljivosti, kakršne vidimo na zaslonih različnih naprav, na primer 
na mobilnih telefonih ali na spletnih in videonadzornih kamerah. Čeprav so za Baudrillarda 
vse televizijske in videoslike brez negativa, v nasprotju z analognimi, brez pravega nanašanja 
»na nekaj« in kot takšne tudi brez svoje resnične podlage (ena njegovih slavnih tez je, da se 
prva ameriška vojna v Iraku sploh ni zgodila, ker smo jo spremljali prek televizijskega zaslona, 
torej zgolj v njeni »simulirani« podobi), po drugi strani znova vnašajo mero kredibilnosti in 
dokaznega naboja. Navsezadnje je to bistvena funkcionalnost videonadzornih kamer, opominja 
Završnik (2014, str. 23). Z njimi lahko preverjamo dogajanje na kraju zločina in jih uporabimo 
kot dokazno gradivo na sodišču, v trenutku, ko nimamo na voljo zanesljivih prič v dejanskem 
času, v katerem se je nekaj pripetilo. Torej četudi digitalne podobe praviloma prinašajo dvom 
o »izgubi« učinka resničnosti, obravnavana slika znova, ironično, poseduje mero zaupanja. Da 
gledalec spremlja dogajanje z gledišča videonadzorne (Googlove) kamere, potrjuje tudi točka 
gledišča. Gledalec se s prizoriščem sooči s srednje bližine in rahlo nagnjenega rakurza navzdol. 
Prav takšna je pozicija nadzornih kamer, ki pokrivajo določen prostor, znotraj katerega beležijo 
dogajanje (te so navadno na nek objekt nameščene ravno s pravšnje razdalje, torej relativno od 
blizu, a hkrati dovolj daleč, da je v njih zajet širši pogled) (Peršak, 2005). Oddaljena in skrita 
pozicija gledanja pa posredno pripelje še do druge barthovske zahteve, to je, da se »popolno 
fotografsko dejanje vedno zgodi brez vednosti subjektov«. Ker gledalec spremlja dogajanje 
prek mreže drobnih pikslov, se med njim in subjekti vzpostavi prostorska praznina. Med njimi 
umanjka vsakršen neposredni stik, prej se zdi, da se gledalec nahaja daleč proč in ne »tam, na 
licu mesta«, kjer bi lahko subjektoma morda celo priskočil na pomoč. Kot pojasni tudi Foucault 
(2004, str. 221), panoptični dispozitiv razdružuje dvojico »videti-biti viden«, subjekti nadzora 
 
 
46 
 
 
so v njem le »predmet informacije, nikoli pa niso subjekti v komunikaciji«. Gledalec še zadnjič 
prevzame gledišče avtomatiziranega nadzornega stroja, ki opazuje ulične subjekte z oddaljene 
in povzdignjene pozicije (z Googlovega vozila z nameščeno kamero). Ulični subjekti nadzora 
pa prevzamejo vlogo zapornikov, ki so »kot v majhnih kletkah, gledališčih«, neprestano totalni 
vidni, hkrati pa ne vedo kdo, kdaj in iz kje jih nekdo nadzoruje (iz katerega kota bo Googlovo 
vozilo pripeljalo mimo). Gledalcu je znova ponujen privilegiran pogled »vsevidnega« robota. 
Postavi se na mesto avtomatiziranega in brezmadežnega mehaničnega očesa, Orwellovega 
Velikega brata, kitajskega Sistema javnega slovèsa – na mesto sodobnega inšpektorja, ki deluje 
v »spletenem« laboratoriju oblasti, v popolnem panoptičnem aparatu enaindvajsetega stoletja.  
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7 SKLEP 
 
V analizi sem proučila pet sodobnih dokumentarnih fotografij, posnetih z vojaško ali nadzorno 
tehnologijo, da bi odgovorila na dve raziskovalni vprašanji: 1. V kakšni poziciji se ob gledanju 
fotografij znajde gledalec in na kakšen način se spremeni njegov pogled? 2. Na kakšen način 
izbrani avtorji v svojih delih odstopajo od fotografskih kodov in konvencij objektivnosti v 
novinarski fotografiji ter v čem so drugačni? 
 
Če sprva strnem ključne izsledke analize, je razvidno, da fotografi s posebnimi vojaškimi in 
nadzornimi tehnologijami v svoja dela vnašajo različna izrazna sredstva, enkrat manj, drugič 
bolj očitna, ter se na ta način po večini oddaljujejo od nevtralnega, hitro razumljenega, jasnega 
in neposrednega objektivnega poročanja. Forma torej ni neopazno podrejena sporočilu, ampak 
prej nasprotno, postane glavni prenosnik v ozadju kompleksnejše vsebine, ki se odpira v branje 
gledalcu. V vseh delih je tudi moč prepoznati najrazličnejša »presenečenja« in barthovske šoke, 
različna tehnična ter vsebinska neskladja. Izbrana dela pogosto spominjajo na napete izseke iz 
akcijskih filmov, v katerih se še odloča o usodi zgodbe in je treba zato v njih takoj odreagirati, 
nekatera so posneta celo s kinematografske perspektive, s katero se v novinarski fotografiji ne 
srečamo pogosto, in prav vsa so narejena brez vednosti subjektov, Barthesovega ultimativnega 
zagotovila za »popolno« fotografovo dejanje. V analizi me je vseskozi zanimalo, kakšna je ob 
gledanju izbranih fotografij gledalčeva pozicija oziroma na kakšen način posebna produkcijska 
sredstva, kot so vojaške in nadzorne tehnologije, vplivajo na vlogo gledalca, ki je v novinarski 
fotografiji zreducirana na vlogo »pasivne priče«. Oziroma če vprašanje zastavim drugače: ali 
bi bila vloga gledalca bistveno drugačna, če bi avtorji prizorišča posneli z običajno, nevtralno 
kamero? Ali bi se potem pogled gledalca sploh kaj spremenil? Prva ugotovitev, ki jo prinese 
analiza je nedvoumna. V izbranih delih, posnetih z vojaškimi in nadzornimi tehnologijami, je 
gledalčev pogled angažiran in vpleten v dogajanje. Gledalec se prelevi v zavzetega »igralca«, 
ki je vpotegnjen na prizorišče, tako da njem aktivno sodeluje. To stori na dva različna načina. 
Bodisi je postavljen v vlogo udeleženca, ki si ogleduje prizorišče skozi vojaško kamero ali nek 
drug vojaški optični pripomoček (vojaška očala za nočno opazovanje) – v tem primeru gre za 
personifikacijo skozi pogled udeleženca prizorišča (slike 6.1, 6.2 in 6.3), bodisi prevzame 
avtomatizirano gledišče same nadzorne tehnologije (drona ali Googlove kamere) – v tem 
primeru gre za zamenjavo pogleda z nadzorno aparaturo (sliki 6.4 in 6.5). Hkrati gledalec v 
dveh primerih prevzame pogled udeleženca na samem prizorišču (sliki 6.1 in 6.3), v ostalih 
treh primerih pa je postavljen v pozicijo skritega in oddaljenega nadzornika oziroma vohuna, 
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ki se nahaja proč od prizorišča (slike 6.2, 6.4 in 6.5). Vezni člen, ki loči eno pozicijo gledanja 
od druge, je vedno dosežen s fotografovim upoštevanjem kode perspektive. Prek spremenjene 
točke gledišča se gledalec na različne načine sooči s prizorišči in subjekti na fotografiji. Ko se 
postavi v pozicijo foucaultovskega nadzornika (slike 6.2, 6.4 in 6.5), dogajanje ogleduje z 
oddaljene in povzdignjene perspektive, kar ga postavi v privilegiran odnos nad degradiranimi 
subjekti, kot so begunci, prebežnik na meji ali starejši par, ki leži na tleh sredi ulice. V nasprotju 
s tem pa si, ko sodeluje v prizoru kot udeleženec, torej kot borec ali ameriški vojak, prizorišče 
ogleduje z relativne bližine in z višine stojišča ostalih udeležencev, kar omogoči, da vstopi v 
enakopravno družbeno razmerje z njimi (sliki 6.1 in 6.3). Na fotografijah, posnetih z vojaškimi 
in nadzornimi tehnologijami, gledalec torej nikoli ni postavljen v vlogo zunanjega opazovalca, 
ki nevpleteno ogleduje dogajanje in se »ne vmešava v to kar vidi«. Prej nasprotno, gledalec je 
na prizoriščih vedno »imaginarno navzoč«, vpotegnjen na prizorišče. Iz pozicije pasivne priče, 
opazovalca, je gledalec povišan v participatorno pozicijo gledalca (so)storilca.  
 
V analizi me je ves čas zanimalo tudi, na kakšen način z vojaškimi in nadzornimi kamerami 
ter pripomočki avtorji v svojih delih odstopajo od kodov in konvencij objektivnosti, na kakšen 
način razširjajo vizualni jezik novinarske fotografije. Če namreč fotografski kodi in konvencije 
v novinarski fotografiji služijo kot skrite komunikacijske strategije, ki usmerjajo avtorja k čim 
bolj naturalističnemu prikazu dogodkov, izbrani avtorji tega nikoli ne upoštevajo. Avtorji si po 
večini ne prizadevajo za nevtralne, jasne in nedvoumne prikaze prizorišč (izjema je slika 6.4), 
v njihovih delih je zaznati estetiziranje prizorov in celo grobe manipulacije okolja in subjektov 
(denimo nenaravne in nasičene barve, popačena telesa subjektov, pikselizacija, groba zrnatost, 
neostrina ipd.). Tudi »historično časovno trenutnost, dogodek«, je moč prepoznati zgolj v dveh 
primerih (sliki 6.3 in 6.4 kot prikaz »odločilnega trenutka«, deloma tudi slika 6.5, ki označuje 
dogodek »po« dogodku oziroma »po« odločilnem trenutku), ostala dva primera (sliki 6.1 in 
6.2) pa prej označujeta procese oziroma stanje v neki opazovani okoliščini v daljšem časovnem 
obdobju. Vendar če Schwartzeva opozarja na pomembnost etičnih standardov in konvencij 
profesionalne prakse, ker naj bi ti bralcem medijev vedno zagotavljali integriteto novinarskih 
fotografij po principu »to se je zares zgodilo oziroma to naj bi v resnici izgledalo tako«, pa 
prizori, kljub neupoštevanju profesionalnih načel novinarske fotografije, ironično, nikoli ne 
izgubijo stopnje kredibilnosti. Četudi avtorji kršijo konvencijo »neestetizacije« (zmanipulirani 
prizori, nenaravne in nasičene barve, pikselizacija, zrnatost, neostrina ipd.), gledalec ne dvomi 
v verodostojnost fotografiranih prizorišč. Ker so fotografije posnete z vojaškimi in nadzornimi 
tehnologijami, s katerimi se praviloma srečamo pri vojski ali pri policiji, te gledalcu omogočajo 
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boljši vpogled, boljši uvid, v zanj sicer skrita, nedostopna ali slabše vidna prizorišča. Gledalec 
ima potemtakem na račun vojaških in nadzornih kamer možnost »videti več«, kot bi videl sicer, 
če bi avtorji prizorišča posneli z običajno, nevtralno kamero, s katero fotografiranje v slabših 
pogojih (v popolni temi, v megli ipd.) ni izvedljivo. 
 
Z rezultati analize lahko potrdim v uvodu zastavljeno tezo in odgovorim na obe raziskovalni 
vprašanji. V obravnavanih delih je vloga gledalca, upoštevajoč kode in konvencije v novinarski 
fotografiji, spremenjena. Gledalec je iz vloge pasivne priče, opazovalca, prestavljen v vlogo 
gledalca (so)storilca, ki prevzame vpleteno, angažirano in participatorno pozicijo gledanja. V 
procesu gledanja gledalec na prizorišče vstopa na dva različna načina: prvič, od blizu kot eden 
od udeležencev na prizorišču, kot kongovski borec ali ameriški vojak, in drugič, od daleč kot 
nadzorni organ, kot tajni vohun, dron ali Googlova kamera. Analiza primerov pokaže tudi, da 
se avtorji pri poročanju ne zanašajo na sistem fotografskih kodov in konvencij objektivnosti v 
novinarski fotografiji. Poleg konvencije, ki narekuje, da mora biti gledalec postavljen v vlogo 
»pasivne priče«, največkrat kršijo konvencijo »neestetizacije«, saj so prizori večinoma močno 
estetizirani, popačeni in grobo zmanipulirani. Navkljub neupoštevanju kodov in konvencij pa 
prizori, ironično, ne izgubijo kredibilnosti. Gledalec lahko prizorom zaupa, saj zaupa vojaškim 
in nadzornim kameram ter pripomočkom, ki mu nastavijo boljši vpogled, boljši uvid, v zanj 
sicer skrita, nedostopna ali slabše vidna prizorišča. 
 
Vendar, kaj nas na koncu sodobna dokumentarna dela sploh zares naučijo? Dela, ki na eno 
stran odrivajo tradicionalne kode in konvencije objektivnosti v novinarski fotografiji, na drugo 
stran pa postavijo nove umetniške strategije upovedovanja in spremenjeno vlogo gledalca, ki 
pride skupaj z njimi? Že v uvodu sem se spraševala o tem, kaj nam tranzicija dokumentarne 
fotografije v novo umetniško obliko nenazadnje sporoča – o njenem ustvarjalcu, o gledalcu in 
o mediju samem, če nam sploh kaj sporoča. Ali sodobna dokumentarna dela pokažejo le na 
poigravanje umetnikov z »vojaško in nadzorno« kamero na estetski ravni, ter posledično na 
razvejano naravo te izmuzljive, skoraj sto let trajajoče fotografske tradicije? Nenazadnje je bila 
dokumentarna fotografija od nekdaj odvisna od družbenih, kulturnih in tehnoloških teženj, s 
katerimi se je vseskozi razvijala in spreminjala. Navkljub razgibani in spreminjajoči se naravi 
dokumentarne fotografije, pa se zdi, da obravnavana dela opozorijo še na nekaj bistvenega, kar 
na koncu štejem za njihov največji doprinos. Opozorijo namreč na globok potencial gledalca, 
ki ga zmore iz njega izvleči neka premišljena dokumentarna pripoved. Dela nam pokažejo, na 
kakšne načine lahko fotoreporterji z »ravno pravšnjo tehnologijo« in z »ravno pravšnje točke 
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gledišča« vpotegnejo gledalca v svoje delo, mu omogočijo vstop na prizorišče, kjer mu nato 
podelijo aktivno družbeno vlogo, ko ga postavijo na mesto kongovskega borca, tajnega vohuna, 
ameriškega vojaka ali nadzornega stroja, drona ali Googlove kamere. Ker avtorji glavno mesto 
vedno prepustijo svojemu gledalcu, si upam trditi tudi, da v delih zato nikoli ni čutiti njihove 
pretirane navzočnosti, njihovega »stvariteljskega ali individualnega« temperamenta. Gledalec 
se zato nikoli ne izgublja v motečih izraznih prijemih avtorja, ki bi jih ta na površje podobe 
nanašal brez pravega razloga, zgolj zaradi golega estetskega užitka. Izrazna sredstva, ki jih 
vedno nastavi izbrana vojaška ali nadzorna tehnologija namreč omogočijo gledalcu, da se ta 
intenzivno potopi v delo, da ga raziskuje, da postane »emancipirani« gledalec, »gospodar svoje 
presoje«, ki vedno prevzame odgovornost za to kar vidi. Upam si tudi trditi, da nam izbrana 
dela pokažejo, da je prav takšna oblika aktivne, in ne pasivne, participacije gledalca nenazadnje 
najbolj proaktiven in učinkovit način konfrontacije z dogajanjem na nekem kriznem območju, 
saj gledalca zbudi, spravi na noge, preganja, šokira in izziva v mislih. Sploh danes, ko se »ene 
in iste«, »redundantne« in »generične«, fotografije v prenatrpanem fotografskem univerzumu 
neprestano prerivajo za našo pozornost, ko se ob njih niti ne ustavimo več. Navsezadnje, ne 
smemo pozabiti, da je prav to poslanstvo vseh dokumentarnih fotografij, da uspejo gledalcu 
sporočati in približati družbeno stanje v svetu, da ga izzivajo v mislih in spodbudijo k dejanjem, 
s tem pa nenazadnje spreminjajo družbo na bolje.  
 
Dela pa pokažejo še na nekaj, in sicer na to, da gledalčeva vloga v fotografski umetnosti nikoli 
ne bi smela biti nekaj samoumevnega, statičnega in za vedno zakoreninjenega v starih navadah 
in konvencijah, znotraj katerih se je nekoč vzpostavila. Vlogo gledalca, ki se uveljavi v 
fotografski praksi, sploh družbeno-angažirani, bi bilo treba neprestano premišljevati skupaj s 
tokom sprememb, ki doletijo fotografski medij. Kot razpravlja Ritchin (2010, str. 199-200), pri 
novinarski in dokumentarni fotografiji ne gre zgolj za preteklost, kot se zdi na prvi pogled, 
ampak tudi za vse izzive, ki jih s seboj prinaša prihodnost. Danes, po vseh teh letih njunega 
obstoja, pa se žal še vedno zdi, da smo preveč »umazani« z zgodovino. Če želimo fotografski 
medij premakniti naprej v prihodnost, moramo ustvariti nekaj »novega«, namesto da bi skušali 
biti ves čas podobni velikim fotografskim junakom dvajsetega stoletja.  
 
Na kaj potem računa sodobna dokumentarna fotografija? Ne na navade in pravila iz dvajsetega 
stoletja, ampak na angažirane fotoreporterje, na spremenjene konvencije in še zlasti na svojega 
gledalca. Na gledalca, ki misli in sodeluje. Na gledalca (so)storilca.   
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